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Con el presente trabajo nos proponemos analizar el proceso de creación, puesta 
en marcha y consolidación de uno de los principales actores de la vida artística española 
de los últimos veinte años, el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (MNCARS). 
Nos ha impulsado fundamentalmente el interés por conocer las circunstancias y los 
mecanismos con los que la joven democracia española llevó a cabo un ambicioso 
proyecto cultural que habría de implicar la desaparición del preexistente Museo Español 
de Arte Contemporáneo (MEAC) y la invención de un nuevo museo nacional 
notoriamente superior a este último. Un nuevo museo cuya imagen pública se ha visto 
muy afectada por una serie de polémicas y tópicos mediáticos que han ocultado en gran 
medida los logros de una institución que, como trataremos de demostrar, podía 
considerarse ya consolidada y plenamente operativa en 1992. Efectivamente, si una 
extendida convención presenta a un MNCARS perpetuamente indefinido, convulso y 
desprovisto de unas directrices claras, una mirada atenta desvela el hecho de que este 
museo poseía ya en los primeros años noventa una estructura departamental, una 
colección permanente y una línea de exposiciones que, con las lógicas matizaciones 
imprimidas por los sucesivos directores, se ha mantenido hasta la actualidad. Nuestra 
hipótesis, que adelantamos ya, apunta a un proceso de definición museológica que, 
carente ciertamente de un proyecto ministerial único y taxativo, se habría producido por 
acumulación de propuestas y por la dinámica de funcionamiento de la institución 
durante sus primeros nueve años de vida, con el establecimiento de una línea de 
continuidad que se mantendría hasta el presente. A la hora de profundizar en estas 
cuestiones, no obstante, se nos revelaba la absoluta carencia de estudios en profundidad 
sobre las mismas. Abundan las referencias a nuestro museo en los artículos y libros que 
consideran, bajo sus diferentes aspectos, el particular desarrollo que en España han 
conocido las políticas artísticas públicas a partir de la transición democrática, y si bien 
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este tipo de obras aporta en ocasiones perspicaces observaciones que nos han sido de 
gran utilidad a la hora de enfocar nuestro objeto de estudio, carecíamos de un estudio 
concreto que tratase de profundizar en la gestación, nacimiento y consolidación del 
MNCARS y que fuese más allá de las noticias hemerográficas para ofrecer también 
datos provenientes de la documentación de archivo. Las páginas que siguen se plantean, 
por lo tanto, paliar esta situación y aportar un mejor conocimiento de lo sucedido en 
estos años seminales, lo cual nos permitirá calibrar de forma más ajustada el posterior 
desarrollo de un museo polémico desde sus orígenes. 
 
Nos hemos concentrado en el período 1979-1994 por residir en él, precisamente, 
las claves que, como trataremos de demostrar, explican el mencionado proceso de 
definición museológica y la actual fisonomía del museo. Es en este periodo cuando, tras 
una larga fase proyectual, el centro configura su organigrama, inicia el intenso programa 
expositivo que lo caracterizará y define e inaugura una colección permanente que lo 
consagra definitivamente como nuevo museo nacional de arte moderno y 
contemporáneo. Pero es también en este periodo de formación, de proyectos y críticas 
dentro y fuera del Ministerio de Cultura, cuando se manifiesta una serie de factores 
críticos en el posterior desarrollo del museo. Así, se hace patente la ausencia de un 
compromiso firme y constante de la autoridad ministerial con un plan museológico 
concreto. El desinterés estatal por asumir y mantener un proyecto a largo plazo 
determinará la trayectoria de nuestro museo, huérfano de un plan director o de un apoyo 
al más alto nivel político semejante al disfrutado en Francia por ciertos proyectos 
museísticos. Del mismo modo, es también en estos momentos cuando se plantean y 
comienzan a chocar dos estrategias político–culturales en torno al MNCARS, una de 
ellas relativa a la recuperación de una historia del arte moderno español que había sido 
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ignorada por el franquismo y otra enfocada a la internacionalización y puesta al día de 
una escena artística nacional víctima también de la desatención de la dictadura. La falta 
de una articulación clara entre estos dos ejes no necesariamente opuestos nace en estos 
momentos, debido a la mencionada ausencia de una decidida voluntad política que 
definiese inequívocamente las líneas de actuación. No obstante, a pesar de esta cierta 
debilidad estructural, podremos comprobar cómo la propia dinámica de la puesta en 
marcha y funcionamiento de la nueva institución acabará por determinar unas pautas 
museológicas que combinan precisamente el enfoque histórico con el contemporáneo y 
cuya génesis podremos analizar a lo largo de nuestro trabajo. 
 
Pero es también en estos años iniciales cuando comienzan a manifestarse unos 
factores externos que contribuirán a desestabilizar en no pocas ocasiones el devenir de 
nuestra institución. Así, por un lado se hace patente la creciente suspicacia hacia este 
museo por parte de un medio artístico compuesto por artistas, galeristas, críticos e 
historiadores con muy variados intereses y en ocasiones opuestos puntos de vista acerca 
de las funciones de un museo nacional de arte moderno y contemporáneo. Por otro, no 
se plantea en esta etapa la posibilidad de un consenso político en torno al MNCARS que, 
análogo al que el Museo del Prado disfrutará desde 1995, hubiera podido contribuir a 
reforzar una determinada línea de trabajo para el mismo1. Al contrario, nuestro museo, 
creado por un gobierno que gozaba de mayoría absoluta, se verá pronto inmerso en 
batallas parlamentarias y polémicas mediáticas que en poco ayudarán a su consolidación 
institucional. En suma, nos encontramos ante una etapa en la que no sólo se crea el 
museo sino en la que también se ponen las bases –no siempre firmes– que explican su 
posterior desarrollo, como tendremos ocasión de analizar. 
                                                 
1 La existencia de esta decisiva diferencia entre los dos museos ha sido señalada en RODRÍGUEZ, Delfín, 
“Museos y museos”, ABCD [suplemento de ABC], 26/I/2008, p. 41. 
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Este relevante proceso de definición institucional ha permanecido en su mayor 
parte oculto del escrutinio público debido a su naturaleza eminentemente burocrática y, 
por lo tanto, tendente a la opacidad. De él sólo se han conocido los grandes hitos 
oficiales –presentaciones de proyectos e inauguraciones de las diversas fases de la 
institución–, al tiempo que el decisivo trabajo interno del Ministerio de Cultura y de sus 
colaboradores permanecía oculto. Uno de nuestros principales objetivos ha sido 
esclarecer los pasos seguidos en el Ministerio de Cultura desde que se comienzan a 
sopesar las posibilidades de utilización del gran edificio vacío del antiguo Hospital 
General hasta que se decide la creación del nuevo museo. Con ello pretendemos trazar 
una genealogía que nos ayude a entender las circunstancias que determinaron el origen 
del MNCARS y, al mismo tiempo, sacar a la luz a los protagonistas de este proyecto 
cultural. Un proyecto que nace casi al mismo tiempo que el Ministerio de Cultura y que 
es sumamente representativo de las ambiciones y defectos de este órgano con el que el 
Estado trataba de reparar, en ocasiones más en el plano de lo simbólico que de lo 
práctico, el escaso apoyo –cuando no la represión o la utilización propagandística– que 
había prestado a la cultura española durante las cuatro décadas del franquismo. 
 
Esto nos lleva a considerar el particular contexto político y cultural en el que 
nace y se desarrolla el proyecto de nuestra institución, asunto al que precisamente 
dedicamos el primer capítulo de nuestra tesis. Al contextualizar el MNCARS en su 
época, tarea imprescindible a la hora de estudiar la historia de una institución, se hace 
evidente su participación en el empeño reformista y modernizador del Estado que surge 
de la transición democrática. El deseo de superar los lastres de la dictadura pronto hará 
de la difusión expositiva del arte del siglo XX, tanto nacional como foráneo, uno de sus 
escaparates más visibles, en una política que nace con la Unión de Centro Democrático 
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(UCD) y es potenciada con el Partido Socialista Obrero Español (PSOE). Pero el 
Ministerio de Cultura no estará solo en esta empresa, sino que, tanto a nivel de la 
administración autonómica como a nivel privado, irán surgiendo variadas iniciativas 
expositivas que contribuyen a dar una inusitada visibilidad al arte moderno y 
contemporáneo y que hacen evidente, al mismo tiempo, la ausencia de grandes museos 
públicos especializados en este ámbito. Será en la segunda mitad de la década de los 
ochenta cuando se inicie una cadena de inauguraciones de centros museísticos que 
continúa hasta nuestros días y que comienza precisamente en 1986 con el entonces 
llamado Centro de Arte Reina Sofía (CARS). Nuestra contextualización, por último, 
también atenderá a los referentes museísticos internacionales y al discurso museológico 
contemporáneo, de modo que podremos ubicar nuestro museo en un escenario 
geográfico e intelectual más extenso que el meramente circunscrito al ámbito español. 
 
Con este bagaje podremos ocuparnos ya del proceso de conformación del 
MNCARS, que hemos dividido en una serie de etapas en virtud del grado de definición 
del proyecto y de la identidad de sus responsables. Una primera fase se extiende así 
desde 1979 hasta 1986, cuando en el Ministerio de Cultura se consideren las más 
variadas propuestas de utilización del edificio hospitalario al tiempo que éste comienza 
a restaurarse. Será al final de esta etapa cuando, ante la inminente culminación de la 
restauración, el subsecretario Ignacio Quintana se decida por la opción de crear un 
centro de arte contemporáneo, con un decisivo matiz museístico –la creación de una 
colección permanente– que se apunta ya en este momento. Es en mayo de 1986 cuando 
se inicia la vida pública del entonces bautizado como Centro de Arte Reina Sofía, 
abriéndose con su inauguración un periodo de dos años en el que, mientras se consolida 
como gran espacio expositivo, se trabaja en su definición museológica. En este bienio es 
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decisivo el papel jugado por Carmen Giménez, directora del Centro Nacional de 
Exposiciones, responsable del intenso programa expositivo del CARS y de la selección 
de una Comisión Asesora que confirmará al Ministerio de Cultura la necesidad de 
constituir un nuevo museo en sustitución del MEAC y que inicia una serie de 
adquisiciones para su futura colección. Asumida definitivamente esta idea por el 
ministerio, en mayo de 1988 se promulga el Real Decreto que crea el MNCARS y se 
nombra inmediatamente como director del mismo a Tomás Llorens, historiador y crítico 
de arte que había venido participando decisivamente en el proceso de definición de la 
institución desde 1986 al tiempo que proyectaba el Instituto Valenciano de Arte 
Moderno. La dirección de Llorens, que se prolongará hasta diciembre de 1990, 
supondrá la definición de la vertiente más histórica del museo, decidida a recuperar la 
historia del arte moderno español y de sus vinculaciones con el exterior, a través tanto 
de la confección de la colección permanente como de una política de exposiciones 
complementaria de ésta. Pero será María de Corral quien, como directora entre 1991 y 
1994, logre materializar la colección permanente y configurar plenamente la estructura 
organizativa del MNCARS, en lo que supone su definitiva consagración como museo. 
Procedente de la Fundación Caja de Pensiones, de la que había sido directora artística 
desde 1981, Corral imprimirá un acento más contemporáneo tanto a la colección como 
al programa expositivo, para definir así la vertiente del MNCARS más próxima al arte 
de la actualidad. 
 
Pero nuestro recorrido no se limitará a los aspectos que acabamos de bosquejar, 
mero armazón de un complejo relato en el que intervienen muy diversos elementos, 
desde los esfuerzos por lograr la colaboración del mundo empresarial hasta querellas de 
índole artística, pasando por disputas políticas y planes de promoción turística. Del 
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mismo modo, y ya en nuestras conclusiones, atenderemos a la repercusión que estos 
años de formación y consolidación tendrán en la posterior trayectoria del museo, para 
evitar de este modo la brusquedad de una interrupción que no es tal, ya que existe, como 
tratamos de demostrar, una profunda continuidad entre estos años seminales y el 
posterior devenir del MNCARS. No resulta posible, en todo caso, pretender ofrecer en 
estas páginas una visión completa de todo lo que implicó la creación de este museo, de 
ahí que nuestro trabajo deba interpretarse como una aproximación en la que ciertas 
elecciones metodológicas por nuestra parte llevan aparejadas también ciertas renuncias. 
 
Así, metodológicamente nos concentramos en la configuración institucional del 
museo y en la repercusión pública de ésta, de modo que atenderemos detalladamente a 
cuestiones como los proyectos museológicos barajados, la definición del organigrama 
administrativo, los planes para la colección permanente, la política de adquisiciones, el 
programa de exposiciones y la acogida de la prensa a todo este proceso. En virtud de 
este enfoque, debemos renunciar a un estudio detallado de otros aspectos tales como la 
trayectoria previa del MEAC o la restauración y la adaptación arquitectónica del 
edificio del Hospital a sus nuevos usos, cuestiones a las que, no obstante, haremos 
mención cuando entren en contacto con el núcleo de nuestra investigación y para cuya 
ampliación el lector puede acudir a los completos estudios que ya se han realizado sobre 
los mismos2. 
                                                 
2 Acerca de la historia del MEAC, vid. JIMÉNEZ–BLANCO, María Dolores, Aportaciones a la historia 
de los fondos del Museo Español de Arte Contemporáneo, Madrid, Universidad Complutense, 1988; en 
cuanto a los aspectos arquitectónicos del MNCARS, vid. LAYUNO ROSAS, María Ángeles, Museos y 
Centros de Arte Contemporáneo en España. La Arquitectura como arte, Madrid, Universidad Nacional 
de Educación a Distancia, 1998. La historia previa del edificio del Hospital ha sido tratada en Centro de 
Arte Reina Sofía. Documentos de trabajo. 2. Historia del edificio y su entorno urbano, Madrid, Ministerio 
de Cultura, 1986; Centro de Arte Reina Sofía. 1. Historia, Madrid, Ministerio de Cultura, 1986; 
CABAÑAS BRAVO, J. Miguel, “Del Hospital General al Centro de Arte Reina Sofía. Recorrido por los 
problemas de un edificio inacabado de la Ilustración”, en AA. VV., El arte en tiempo de Carlos III / IV 
Jornadas de Arte, Madrid 29–30 Noviembre, 1–2 Diciembre 1988, Departamento de Historia del Arte 
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En cuanto a la las fuentes utilizadas, debemos distinguir una serie de categorías. 
En primer lugar, los estudios monográficos y los ensayos han sido de especial utilidad a 
la hora de contextualizar nuestro objeto de estudio dentro de las coordenadas históricas, 
ideológicas, políticas, administrativas y museológicas en las que se desenvuelve, tanto a 
nivel nacional como internacional3. A través de los catálogos de exposiciones y de las 
publicaciones institucionales, en segundo lugar, hemos podido acceder al discurso 
público del museo y del Ministerio de Cultura, en relación tanto con la política 
expositiva como, a un nivel más amplio, con los objetivos y logros de la institución. 
Este discurso también se manifiesta en una tercera categoría de fuente, la hemerográfica, 
imprescindible para evaluar la repercusión pública del MNCARS a través de 
declaraciones oficiales, críticas, crónicas y polémicas que jalonarán su trayectoria 
durante estos años. En cuarto lugar, el corpus legislativo vinculado directa o 
indirectamente con nuestro museo nos ayudará a definir las bases legales sobre las que 
éste, en la práctica, irá configurándose institucionalmente. En quinto lugar, hemos 
recurrido también a las entrevistas personales con destacados protagonistas y testigos de 
la historia del MNCARS, quienes han aportado datos y puntualizaciones que han 
complementado óptimamente a las fuentes escritas. Por último, y dada su fundamental 
importancia en nuestra investigación, debemos hacer especial mención a las fuentes 
documentales de archivo. Como ya hemos mencionado, el proceso de definición y 
configuración institucional del MNCARS, que centra nuestro trabajo, es el aspecto hasta 
ahora menos conocido de su historia, y es en los archivos estatales –e incluso en alguno 
privado– donde se encuentra gran parte de la información necesaria para reconstruir tal 
proceso. Carentes hasta el momento de toda difusión, estas fuentes primarias nos han 
                                                                                                                                               
‘Diego Velázquez’, Centro de Estudios Históricos, C.S.I.C., Madrid, Alpuerto, 1989, pp. 82-88; y 
NÚÑEZ OLARTE, Juan Manuel, El Hospital General de Madrid en el siglo XVIII, Madrid, CSIC, 1999. 
3 En este último sentido, debemos señalar la relevancia de las fuentes anglosajonas y francesas a las que 
hemos podido acceder gracias a las “Ayudas para estancias breves en España y en el extranjero” incluidas 
en el “Programa de formación de personal investigador de la Universidad Complutense”. 
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permitido iluminar el interior de un aparato burocrático inicialmente opaco, en cuyo 
seno se gestará y se llevará a la práctica la idea del MNCARS. En este sentido, hemos 
creído necesaria la inclusión de un anexo documental en el que reproducimos una serie 
de documentos inéditos cuya publicación puede resultar útil para posteriores 
aproximaciones a la historia de nuestro museo y cuya localización resulta difícil dado el 
carácter escasamente descriptivo de la mayor parte de los catálogos archivísticos 
disponibles. 
 
Nuestra intención ha sido en todo momento ir más allá de una imagen pública 
que ha ocultado, por el imperativo de la actualidad mediática, los orígenes de un museo 
del que se suelen señalar más las debilidades que las virtudes pero en el que tanto unas 
como otras obedecen a una genealogía propia que es preciso desentrañar si se pretende 
evaluar cabalmente una trayectoria de la que, como ya hemos apuntado, queremos 
proponer un sentido de continuidad que tiene su origen en . Las páginas que siguen 
pretenden también ofrecer un elemento de apoyo en la construcción de una historia de la 
política artística de la democracia que, con tres décadas de recorrido, ofrece ya una 
perspectiva suficiente para proceder a su evaluación en profundidad. El MNCARS, uno 
de los pilares fundacionales de esta política, revelará así su carácter paradigmático en la 
conformación del nuevo paisaje institucional con el que las autoridades democráticas 
han tratado, con desigual fortuna, de ofrecer canales de difusión pública al arte de 
nuestro tiempo. 
 
Por último, deseo expresar mi agradecimiento a todas las personas e 
instituciones que han hecho posible la realización de la presente tesis, y debo comenzar 
por mis directoras, Mª. Dolores Jiménez-Blanco y Carmen Bernárdez, cuyo constante 
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apoyo y consejo han resultado fundamentales desde un principio. Mi deuda se extiende 
igualmente a todo el Departamento de Historia del Arte III de la Universidad 
Complutense de Madrid, en el que durante los últimos cuatro años he sido acogido y 
formado como investigador. Como ya he señalado, la investigación de archivo ha sido 
uno de los pilares de mi trabajo, y en este sentido he de agradecer la colaboración del 
personal del Archivo General de la Administración, los Archives Nationales de Francia 
y, con un especial afecto, los archivos centrales del Ministerio de Cultura y del 
MNCARS, sin olvidar el archivo privado de José Luis de Zárraga, quien amablemente 
me facilitó su consulta y me concedió una fructífera entrevista. Del mismo modo, debo 
manifestar mi gratitud a Jaime Brihuega, Francisco Calvo Serraller, Marta González 
Orbegozo, Antonio Fernández Alba, Carmen Giménez, Tomás Llorens y María de 
Corral, quienes, a lo largo de las conversaciones mantenidas en el curso de mi trabajo, 
han supuesto para mí valiosas fuentes de información. Por otro lado, la Fundación ICO 
y la Universidad Complutense de Madrid me han permitido, gracias a sus respectivos 
programas de becas predoctorales, emprender y llevar a término la investigación cuyos 
resultados presento en las siguientes páginas. Una investigación en la que también el 






























































1. CONTEXTO CULTURAL Y POLÍTICA ARTÍSTICA OFICIAL DURANTE 
LOS AÑOS OCHENTA 
 
a) El cambio cultural 
 
El origen del clima cultural que España vivió en los años posteriores a la 
transición democrática puede retrotraerse hasta los últimos años sesenta. Ya entonces 
podía percibirse entre intelectuales, escritores y artistas una evidente receptividad a las 
ideas y tendencias que llegaban del exterior, lo que supuso una mayor diversidad y un 
nuevo espíritu de libertad dentro de la cultura de la oposición, hasta entonces 
notablemente polarizada entre el liberalismo orteguiano y el marxismo4. Como señalaba 
Juan Benet, antes de la muerte de Franco “la gente [de la ciencia, el arte y la cultura] 
había empezado a ser postfranquista y a preparar su actividad como si habitase en 
cualquiera de los países vecinos, con un pleno disfrute de la democracia y sin tomar en 
consideración ninguno de los obstáculos que aún oponía el régimen, lo bastante débil y 
descreído como para no poder seguir imponiendo su férula con todo rigor”, lo que 
explicaría, en parte, “por qué, en el campo de la cultura y en muchos otros, la transición 
de la dictadura al Estado democrático resultó ser un proceso exento de todo drama y 
violencia”5. Son varios los autores que coinciden en ese diagnóstico del mundo cultural 
durante la transición 6 , fenómeno que vino acompañado de un común deseo de 
superación del inmediato pasado franquista. Se produjo lo que Vilarós ha llamado el 
“pacto del olvido”, considerándolo un gesto visceral y necesario que permitió a la 
                                                 
4 FUSI, Juan Pablo, Un siglo de España. La cultura, Madrid, Marcial Pons, 1999, pp. 133–141. 
5 BENET, Juan, “La cultura de la transición”, en su libro Páginas impares, Madrid, Alfaguara, 1996, p. 
198. 
6 Vid. BOLAÑOS, María, Historia de los museos en España, Gijón, Trea, 1997, p. 14; y FUSI, Juan 
Pablo, op. cit., pp. 145–147. 
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sociedad española pasar de una dictadura políticamente aislada y obsoleta al circuito 
económico, cultural y político del presente 7 . La transición parecía exigir así una 
“cancelación de la memoria colectiva”8 y un inusitado afán de modernidad que en no 
pocas ocasiones pasará del entusiasmo a la euforia. Tras cuarenta años de aislamiento, 
la cultura española querrá mostrarse universal y europea, buscando el reconocimiento 
externo con una intensidad que se ha llegado a considerar, en ocasiones, desmesurada9. 
En este sentido, resulta muy significativo el cambio operado por el Partido Socialista 
Obrero Español (PSOE) en su concepción de la cultura. Si todavía en 1978 este partido 
clave en la transición democrática defendía una política cultural integrada en la lucha de 
clases y abierta a los movimientos sociales de base10, tras su llegada al poder en 1982 
asumirá plenamente un discurso modernizador e internacionalizador que tendrá en el 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (MNCARS) uno de sus puntales. 
 
 
b) Estado democrático y cultura 
 
En consonancia con ese empeño modernizador que trataba de superar antiguas 
carencias y de ofrecer una nueva imagen del país, tanto al interior como al exterior, los 
                                                 
7 VILARÓS, Teresa M., El mono del desencanto. Una crítica cultural de la transición española (1973–
1993), Madrid, Siglo Veintiuno Editores, 1998, pp. 8–21. 
8 IMBERT, Gérard, Los discursos del cambio. Imágenes e imaginarios sociales en la España de la 
transición (1976–1982), Madrid, Akal, 1990, p. 21. 
9 SOTELO, Ignacio, “La cultura española actual: apunte para un diagnóstico”, Revista de Occidente, n.º 
122–123, julio–agosto 1991, p. 11. 
10 Felipe González concluía en su “Introducción” a BALLESTEROS, Rafael (ed.), Propuestas culturales 
/ PSOE, Madrid, Mañana, 1978, p. 5, que “[d]esde todos los campos de la actividad política y social 
estamos obligados a situar el desarrollo de la cultural [sic] al nivel que le corresponde, como vanguardia 
en muchos casos o como exposición en otros, del ansia de libertad creadora o de liberación integral que el 
pueblo representa tras un largo período de represión y oscuridad”. Se seguía así en gran medida el 
ejemplo del Partido Socialista francés, que a comienzos de los años setenta había incorporado una 
concepción emancipadora, antielitista y socialmente activa de la cultura a su programa político; vid. 
POIRRIER, Philippe, L’État et la culture en France au XXe siècle, París, Librairie Générale Française, 
2000, pp.133-134. 
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nuevos gobiernos democráticos concederán una gran importancia a la difusión cultural, 
tarea que será llevada a cabo por el neonato Ministerio de Cultura11. En un documento 
de este organismo, realizado a finales de la primera legislatura socialista, podemos 
comprobar hasta qué punto se asumía dicha tarea como una cuestión política: “La 
transformación cultural de nuestro país ha sido uno de los elementos de mayor relieve 
en la transición democrática española y en el proceso de cambio con la llegada del 
nuevo gobierno socialista, por lo que dicho elemento de transformación debe ser 
asumido como competencia del propio Gobierno y tener su reflejo en la misma 
Administración Central del Estado”12 . Una de las actuaciones que caracterizará al 
Ministerio de Cultura será la puesta en marcha de una política de exposiciones que 
concederá especial importancia al arte contemporáneo, sobre la que nos detendremos 
más adelante. Dicha política se inició con los gobiernos de la Unión de Centro 
Democrático (UCD), entre 1977 y 1982, pero se verá intensificada durante la etapa 
socialista, que se prolonga desde 1982 a 1996 y que contará con actuaciones tan 
notables como la creación del Centro de Arte Reina Sofía (CARS). Las Comunidades 
Autónomas, por su parte, irán dedicando esfuerzos análogos a la difusión cultural, con 
un progresivo interés por el arte contemporáneo. Sin embargo, la crítica echará de 
menos la existencia de una política cultural a largo plazo, y considerará los evidentes 
logros –mayor difusión del arte contemporáneo y progresiva creación de 
infraestructuras– como el resultado de actuaciones improvisadas y descoordinadas, no 
de planes sólidamente preparados. Así, podrá afirmarse que “las actuaciones en materia 
                                                 
11 Según señala el crítico e historiador Daniel Giralt-Miracle, quien ha ocupado los cargos de director del 
Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA) y director de Artes Plásticas de la Generalidad de 
Cataluña, en el origen de las políticas culturales de la democracia está “la influencia de «la gente de la 
cultura, la gente de las artes y sus derivados, de la universidad, y de los centros de arte»” sobre la clase 
política. Cit. en MÉNDEZ, José (ed.), Crónicas de la Cultura en Democracia, Madrid, Ministerio de 
Cultura, 2006, p. 174. 
12 Propuestas para la próxima legislatura, 3/XII/1985–8/I/1986, ACMC, caja 93.240, carpeta “Política 
cult. depto.”, p. 1. 
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de cultura en las dos últimas décadas se han centrado exclusiva o prioritariamente en la 
construcción de las grandes infraestructuras, esto es, en la parte más visible e 
institucional de la política cultural, antes que en las estructuras operativas político–
administrativas, menos visibles y orientadas a actuaciones y estrategias más a largo 
plazo”13. Es precisamente esa tendencia a las operaciones más visibles uno de los 
aspectos más criticados por autores como Marzo14 y Subirats15, quienes caracterizarán 
como herencia franquista el interés del Estado democrático por la utilización 
propagandística y espectacular de la cultura16. En esa espectacularización de la cultura, 
continúa Subirats, los medios de comunicación de masas han tenido un destacado papel, 
aportando las necesarias dosis de trivialidad 17 . En todo caso, resulta evidente la 
inusitada repercusión mediática que a partir de la transición obtienen los 
acontecimientos culturales y especialmente de los artísticos. Calvo Serraller considera 
que la Bienal de Venecia de 1980 supone el comienzo de esta nueva actitud de los 
medios de comunicación18, que debe tenerse muy presente cuando valoramos la difusión 
del arte contemporáneo en nuestra sociedad. 
 
Volviendo a la política artística desarrollada por el Ministerio de Cultura durante 
los años ochenta y noventa, deben mencionarse las numerosas críticas que han visto en 
ella un carácter autocrático, poco abierto al diálogo con el mundo artístico y tendente a 
                                                 
13  RIBALTA, Jorge, “Prólogo”, en RIBALTA, Jorge (ed.), Servicio público. Conversaciones sobre 
financiación pública y arte contemporáneo, Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca, 1998, p. 12. 
14 MARZO, Jorge Luis, “La «Vía española» y la cultura institucional”, Ajoblanco, marzo 1991, pp. 90–93. 
15 SUBIRATS, Eduardo, España: Miradas fin de siglo, Madrid, Akal, 1995, p. 43.  
16  El legado franquista en las prácticas políticas de la democracia española ha sido posteriormente 
analizado en VILARÓS, Teresa M., “Banalidad y biopolítica: la transición española y el nuevo orden del 
mundo”, en AA. VV., Desacuerdos 2, Barcelona, Arteleku–MACBA–UNIA arteypensamiento, 2005, pp. 
29–56. 
17 SUBIRATS, Eduardo, op. cit., p. 131. 
18 CALVO SERRALLER, Francisco, “La política oficial y el arte contemporáneo entre 1980 y 1995”, en 
AA. VV., Mercado del arte y coleccionismo en España (1980–1995), Cuadernos ICO, n.º 9 [1996], p. 72. 
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la manipulación de las instituciones culturales. Del mismo modo, esa actitud política se 
ha atribuido a un supuesto interés propagandístico que pretendía ofrecer, dentro y fuera 
de España, una imagen de modernidad que no se correspondía con nuestra verdadera 
situación 19 . Resulta significativo señalar que este cuestionamiento de la política 
ministerial se hacía eco de una corriente crítica que estaba desarrollándose en Francia al 
mismo tiempo20 y que impugnaba la utilidad de un Ministerio de Cultura que, desde los 
tiempos de Malraux, había hecho más por ofrecer un escaparate a mayor gloria del 
Estado que por propiciar un acercamiento del pueblo a la cultura o un mayor desarrollo 
de las prácticas culturales21. Si en el país vecino las causas se buscarán en la tradición 
absolutista o incluso en el influjo estalinista sobre la izquierda francesa, en España, 
como hemos visto, se aludirá a la alargada sombra del franquismo. Esta disparidad de 
diagnósticos, cada uno correspondiente a su respectivo contexto histórico–político, 
subraya precisamente la existencia de un rasgo común en gran parte de estas críticas: la 
                                                 
19 Son muy abundantes los textos que recogen estas críticas. Pueden citarse, entre otros, los siguientes: 
VILLAESPESA, Mar, “El estado de las cosas”, Sur Express, n.º 12, octubre 1988, p. 68; RAMÍREZ, 
Juan Antonio, “¡Ay! De la Expo al pudridero”, en idem, Arte, resquemor y pavesas errantes del 92, 
Madrid, Publicaciones de Estética y Pensamiento, 1994, pp. 115–147; BRADLEY, Kim, “The Great 
Socialist Experiment”, Art in America, vol. 84, n.º 2, febrero 1996, pp. 72–77; y EXPÓSITO, Marcelo, y 
RIBALTA, Jorge, “Un epílogo sobre arte y Estado, democratización y subalternidad en el mundo 
administrado”, en RIBALTA, Jorge (ed.), op. cit., pp. 307–349. 
20 Encontramos menciones a ella ya en AGUILERA, Carmen, “Las pesadillas de Solé Tura”, El Siglo, 
30/XII/1991, p. 75, donde se comenta que “la cultura promovida por Monsieur Lang es en estos 
momentos objeto de un amplio debate público. Se ha constatado que la cultura de grandes presupuestos, 
invertidos principalmente en construcciones para mejorar la imagen, ha fracasado. Sin embargo, en 
España se continúa con el afrancesado modelo”. 
21  Jean Clair será uno de los primeros autores en cuestionar la utilización del arte moderno y 
contemporáneo por parte del Estado francés, en escritos como CLAIR, Jean, “Beaubourg et le monde 
renversé”, en HAINARD, Jacques, y KAEHR, Roland, Temps perdu, temps retrouvé, Neuchâtel, Musée 
d’Etnographie, 1985, pp. 123–135; e idem, Paradoxe sur le conservateur, Caen, L’Échoppe, 1988. Con 
FUMAROLI, Marc, L’État culturel, París, Éditions de Fallois, 1991 [ed. española: El Estado cultural, 
Barcelona, Acantilado, 2007], comenzarán las críticas a la política ministerial en su conjunto, 
inaugurando una corriente en la que también deben citarse DONNAT, Olivier, “Démocratisation 
culturelle: la fin d’un mythe”, Esprit, marzo-abril 1991, pp. 65-82; SCHNEIDER, Michel, La comédie de 
la culture, París, Éditions du Seuil, 1993; URFALINO, Philippe, L’invention de la politique culturelle, 
París, La documentation Française, 1996. Esta corriente desembocaría en RIGAUD, Jacques, Pour une 
refondation de la politique culturelle, París, La documentation Française, 1996, un informe que, 
elaborado para el ministro de Cultura por el presidente de la Comisión de estudio de la política cultural 
del Estado, suponía la aceptación del fracaso de los objetivos ministeriales de universalización y fomento 
de la cultura. No obstante, y a pesar de la refundación que se planteaba en este informe, las críticas se han 
mantenido hasta la actualidad, como puede comprobarse, entre las publicaciones más recientes, en el 
monográfico dedicado a este tema en Le Débat, nº 142, noviembre–diciembre 2006. 
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desacreditación de un ministerio cuya pertinencia se pone en duda. No hemos de olvidar, 
en este sentido, la progresiva difusión de unas doctrinas neoliberales que desde 
comienzos de los años ochenta venían atacando el gasto público y que encontrarán en 
las políticas culturales estatales uno de sus blancos predilectos22. 
 
 
2. NUEVO MARCO JURÍDICO E INSTITUCIONAL 
 
a) Primeros pasos. Ministerio de Cultura y Constitución 
 
La configuración de las nuevas instituciones artísticas y culturales contará con 
una base legal también nueva, cuya construcción analizaremos en el presente epígrafe. 
Comenzaremos por señalar la creación, por Real Decreto de 4 de julio de 1977, del 
primer Ministerio de Cultura de la historia de España –Ministerio de Cultura y Bienestar 
hasta agosto de 197723–, hecho que suponía por parte del Estado una atención específica 
y destacada a las cuestiones culturales, hasta entonces dispersas entre diversas y 
dispares áreas administrativas24. Más allá de la reorganización burocrática, la nueva 
institución venía a representar simbólicamente un compromiso estatal con el fomento y 
libre desarrollo de la cultura, tras cuatro décadas en las que ésta había sido, según fuera 
                                                 
22 Como se analiza certeramente en WU, Chin–tao, Privatizar la cultura, Madrid, Akal, 2007. 
23 El Real Decreto 2258/1977, de 27 de agosto, sobre estructura organica y funciones del Ministerio de Cultura, 
Boletín Oficial del Estado (BOE), 1/IX/1977; 21144, reduce la denominación del ministerio a Cultura y 
concentra sus funciones en lo cultural, si bien todavía conservará un organismo de carácter social, la 
Dirección General de la Juventud. 
24 Según se recoge en el Real decreto 1558/1977, de 4 de julio, por el que se reestructuran determinados 
organos de la Administracion Central del Estado, BOE, 5/VII/1977; 15200, el nuevo ministerio se componía 
a partir de unidades procedentes de los ministerios de Información y Turismo, Educación y Ciencia (la 
Dirección General del Patrimonio Artístico y Cultural) y Presidencia. Según se recoge en MARCIO, 
Ángel, “El Ministerio de Cultura”, en AA. VV., Arte Español 78, Madrid, Editorial Lápiz, 1978, p. 469, 
también contaban en estos momentos con determinadas atribuciones culturales los ministerios de Asuntos 
Exteriores, Vivienda y la Secretaría General del Movimiento. 
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la naturaleza de la manifestación en cuestión, silenciada o manipulada 
propagandísticamente por el régimen franquista25. Según se señala en el Real Decreto 
2258/1977, de 27 de agosto, sobre estructura organica y funciones del Ministerio de 
Cultura, éste debía “facilitar y estimular la libre y espontánea creacion cultural”26, a lo 
que Pío Cabanillas, primer ministro de Cultura, añadiría la defensa del “derecho de 
acceso a la cultura” y el “apoyo a las estructuras que desarrollan lo cultural”27. El interés 
del Estado democrático por estas cuestiones, que llega hasta el punto de crear un 
ministerio ad hoc, debe ponerse en relación con el destacado papel simbólico que había 
jugado la cultura, en sus más variadas manifestaciones, dentro de la oposición 
antifranquista28. El nuevo ordenamiento político se propondría así garantizar y fomentar 
una libre vida cultural, tras décadas en la que una parte de ésta se había debido 
desarrollar en los márgenes y resquicios del sistema. No obstante, a tan elevados 
objetivos no corresponderán en un primer momento unos medios materiales lastrados 
por la escasez presupuestaria29 y una hipertrofia estructural motivada por la reunión de 
diversas unidades administrativas que, procedentes de preexistentes ministerios, 
contaban con un exceso de personal30. Esta situación, que caracteriza la etapa de la 
UCD (1977-1982), habrá de influir negativamente en el inicial desarrollo del Ministerio 
                                                 
25  Vid. LLORENTE, Ángel, Arte e ideología del franquismo, 1936-1951, Madrid, Visor, 1995; 
CABAÑAS BRAVO, Miguel, Política artística del franquismo, Madrid, CSIC, 1996; DÍAZ SÁNCHEZ, 
Julián, La ‘oficialización’ de la vanguardia artística en la postguerra española, Cuenca, Universidad de 
Castilla-La Mancha, 1998; NÚÑEZ LAISECA, Mónica, Arte y política en la España del desarrollismo 
(1962-1968), Madrid, CSIC, 2006; y MARZO, Jorge Luis, Art modern i franquisme, Gerona, Fundació 
Espais, 2007. 
26 Real Decreto 2258/1977, op. cit. 
27  Cit. en RUBIO ARÓSTEGUI, Juan Arturo, La política cultural del Estado en los gobiernos 
socialistas: 1982-1996, Gijón, Trea, 2003, p. 344. 
28 Este peso simbólico de lo cultural en la oposición democrática, del que falta todavía un estudio global, 
cuenta con importantes investigaciones en cuanto a lo artístico, entre las que podemos citar, CABAÑAS 
BRAVO, Miguel, Artistas contra Franco, Ciudad de México, UNAM, 1996; VERGNIOLLE DELALLE, 
Michelle, La palabra en silencio. Pintura y oposición bajo el franquismo, Valencia, PUV, 2008; y HARO, 
Noemí de, Estampa Popular: un arte crítico y social en la España de los años sesenta, tesis doctoral, 
Universidad Complutense de Madrid, 2009. 
29 RUBIO ARÓSTEGUI, Juan Arturo, op. cit., p. 344. 
30 Ibidem, p. 42. 
 26 
de Cultura –y en su proyecto de un centro cultural para el edificio del Hospital General 
que terminaría por ocupar el MNCARS–, en cualquier caso una institución primeriza en 
el inestable período de la transición democrática. A pesar de que habitualmente se 
subraya la escasa brillantez de sus primeros cinco años de vida31, debe destacarse, por 
su incuestionable valor simbólico, la recepción del “Guernica” de Picasso, hito decisivo 
en la recuperación pública de un universo cultural que la dictadura franquista había 
silenciado o manipulado. Será durante la primera legislatura del PSOE cuando se 
proceda a incrementar decididamente la dotación presupuestaria del ministerio, así 
como a la reforma en profundidad de su aparato burocrático mediante una drástica 
reducción de plantilla, medidas con las que se pretendía aumentar la eficacia y 
racionalidad del organismo32. Si bien se logró, efectivamente, un redimensionamiento 
más acorde con un servicio público, estas medidas no impedirían las anomalías y 
errores de planificación que, junto con logros muy notabes, caracterizarán al Ministerio 
de Cultura socialista 33 . Ejemplo paradigmático de esta problemática gestión será, 
precisamente, la creación del MNCARS, como tendremos ocasión de comprobar. 
 
El siguiente hito en la redefinición de la política cultural del Estado español lo 
encontramos en la propia Constitución (6/XII/1978), que concede especial atención a la 
salvaguarda de la cultura34. Con ella se establece un nuevo régimen legal por el que las 
Comunidades Autónomas asumen competencias en los museos, bibliotecas, 
                                                 
31  FERNÁNDEZ REGAL, Ángeles, y ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, “Entidades públicas y artes 
plásticas”, en EQUIPO RESEÑA, Doce años de cultura española (1976–1987), Madrid, Encuentro, 1989, 
p. 304; FERNÁNDEZ DEL PRADO, Emiliano, Política cultural. Qué es y para qué sirve, Gijón, Trea, 
1991, p. 122. 
32 RUBIO ARÓSTEGUI, Juan Arturo, op. cit., pp. 42-43. 
33 Un completo estudio global de la etapa socialista al frente del Ministerio de Cultura se encuentra en 
ibidem. 
34  Vid. PRIETO DE PEDRO, Jesús, Cultura, culturas y Constitución, Madrid, Congreso de los 
Diputados–Centro de Estudios Constitucionales, 1995, pp. 224–285. 
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conservatorios y Patrimonio monumental de interés para ellas, así como en el fomento 
de la cultura propia (artículo 148.1.15º, 16º, 17º). Se abre el camino así a la 
descentralización de la política cultural, si bien el Estado se reservará como 
competencia exclusiva la “(d)efensa del patrimonio cultural, artístico y monumental 
español contra la exportación y la expoliación; museos, bibliotecas y archivos de 
titularidad estatal, sin perjuicio de su gestión por parte de las Comunidades Autónomas” 
(artículo 149.1.29º). El proceso de descentralización cultural, al que volveremos a aludir, 
irá desarrollándose durante los años ochenta y se completará, en el ámbito legislativo, 
con la Ley de Bases de Régimen Local de 2 de abril de 1985, que otorga competencias a 




b) La Ley del Patrimonio Histórico Español y los museos 
 
Siguiendo con las nuevas bases jurídicas de ámbito nacional, nos detendremos 
en la fundamental Ley del Patrimonio Histórico Español de 25 de junio de 1985, por lo 
que atañe a los museos de titularidad estatal. Esta ley define a los museos como 
“instituciones de carácter permanente que adquieren, conservan, investigan, comunican 
y exhiben para fines de estudio, educación y contemplación conjuntos y colecciones de 
valor histórico, artístico, científico y técnico o de cualquier otra naturaleza cultural” 
(artículo 59.3), y da a la Administración del Estado la capacidad de crear “previa 
consulta con la Comunidad Autónoma correspondiente, cuantos Archivos, Bibliotecas y 
Museos considere oportunos, cuando las necesidades culturales y sociales así lo 
requieran y sin perjuicio de la iniciativa de otros organismos, instituciones o 
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particulares” (artículo 61.1). Ésta es, por lo tanto, la base jurídica que permitirá la 
creación del MNCARS, en virtud de una serie de necesidades culturales que se 
especificarán en el preámbulo del Real Decreto que cree el museo en 1988. Un rango de 
Real Decreto que también se estipula en esta ley en cuanto al procedimiento de creación 
de nuevos Archivos, Bibliotecas y Museos de titularidad estatal y carácter nacional 
(artículo 61.2) y que hace innecesaria cualquier tipo de consulta parlamentaria, con la 
ventaja de la rapidez en la promulgación y el inconveniente de la ausencia de una 
amplia base de apoyo político a la nueva institución, un problema que precisamente 
aquejará a nuestro museo. 
 
Volviendo a la Ley de Patrimonio Histórico, ésta determina también la 
formación del Sistema Español de Museos (artículo 66), que se regulará por Real 
Decreto 620/1987, de 10 de abril, que lo configura como órgano de carácter colegiado y 
define sus objetivos: la cooperación entre los museos y la colaboración institucional. El 
MNCARS se integra en este sistema, según se especifica en el Real Decreto que crea 
este museo. Igualmente, la Ley del Patrimonio Histórico Español concede al Estado la 
capacidad de crear instituciones consultivas en los diversos aspectos relativos a dicho 
Patrimonio (artículo 3.1,2), aspecto que se especificará en el Real Decreto 111/1986, de 
10 de enero, por el que se crea, entre otras instituciones, la Junta Superior de Museos. 
La Orden de 12 de junio de 1987 determinará la composición y las funciones de esta 
institución, de la que depende la sección de Museos de Titularidad Estatal, que tiene, 
entre otras, la capacidad de dictaminar, a petición del director general de Bellas Artes y 
Archivos, los proyectos de creación, modificación o supresión de Museos de titularidad 
estatal (artículo 4.2). 
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Otro aspecto de la Ley del Patrimonio Histórico Español que repercute en los 
museos lo encontramos en su Título VIII, dedicado a las medidas de fomento. Aquí se 
establecen incentivos fiscales a particulares y empresas por donación de bienes que 
formen parte del Patrimonio Histórico Español, así como por las inversiones “que 
realicen en la adquisición, conservación, reparación, restauración, difusión y exposición 
de bienes declarados de interés cultural” (artículos 70 y 71). También se contempla el 
pago de la deuda tributaria del Impuesto de Sucesiones, del Impuesto sobre el 
Patrimonio y del Impuesto sobre la Renta de las Personas Físicas “mediante la entrega 
de bienes que formen parte del Patrimonio Histórico Español” (artículo 73). Como 
señala uno de los redactores de esta Ley, José Luis Álvarez Álvarez, esta última medida, 
que “fue introducida por primera vez en Francia por la Ley Malraux en 1968”, “abre 
nuevas posibilidades de enriquecimiento del Patrimonio Histórico Español, y (...) puede 
ser una fuente enorme de ofertas de bienes al Estado”35. Posteriormente, la disposición 
adicional décima de la Ley 30/1994, de 24 de noviembre, de Fundaciones y de 
incentivos fiscales a la participación privada en actividades de interés general, extenderá 
este tipo de dación en pago al Impuesto sobre Sociedades. Esto aumenta “la posibilidad 
de que un museo se ponga de acuerdo con una persona física o jurídica y con los 
poderes públicos correspondientes para que aquéllas adquieran un bien que les interese 
y que no pueda adquirir por falta de recursos o por razones de tiempo, dadas las 
peculiaridades del mercado de arte, y después lo ofrezcan en pago de sus impuestos”36. 
Todos estos recursos servirán, efectivamente, para acrecentar las colecciones del 
MNCARS. 
 
                                                 
35 ÁLVAREZ, José Luis, Sociedad, Estado y Patrimonio Cultural, Madrid, Espasa–Calpe, 1992, p. 220. 
36 ÁLVAREZ ÁLVAREZ, José Luis, “Los museos en la Ley del Patrimonio y en el Estado de las 
Autonomías”, en TUSELL, Javier (coord.), Los museos y la conservación del Patrimonio, Madrid, 
Fundación BBVA–Antonio Machado Libros, 2001, p. 57. 
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Volviendo a la Ley de 1985, hay que señalar lo oportuno de su promulgación, ya 
que las cuestiones de Patrimonio todavía se regían por la Ley de 13 de mayo de 1933 –
modélica en su tiempo pero ya anacrónica– y por una serie de normativas parciales “en 
ocasiones incompatibles unas con otras, de manera que ocasionaban constantes litigios 
y prácticas farragosas”37. Un año antes de la aprobación de la nueva ley, cuando todavía 
era un anteproyecto, el ministro de Cultura Javier Solana destacaba el carácter avanzado 
de una norma que “tenía que recoger el espíritu que emana de organismos como la 
UNESCO o el Consejo de Europa, tenía que asumir la realidad autonómica y, sobre 
todo, tenía que colocar el bien cultural en otra consideración: más social, más 
participativa”38 . Efectivamente, la Ley del Patrimonio Histórico se ha considerado 
generalmente moderna y progresista, pero también centralizadora en opinión de algunas 
Comunidades Autónomas que presentaron recursos de inconstitucionalidad ante el 
Tribunal Constitucional, logrando una sentencia que recogía alegaciones favorables a 
sus tesis39. Se han criticado otros aspectos de la citada ley, entre los que destacaremos, 
por obvias razones, aquellos que atañen a los museos. 
 
En general, se destaca la ausencia de medidas legales concretas sobre el 
funcionamiento de los museos estatales, lo que se traduce en la inexistencia de 
normativas sobre la gestión de colecciones, la política de adquisiciones, la catalogación 
de los fondos o la elaboración de planes directores. Del mismo modo, no se especifica 
cuál debe ser la cualificación profesional de responsables del Patrimonio tales como los 
                                                 
37.BOLAÑOS, María, op. cit., pp. 417–418. 
38 SOLANA, Javier, “A la altura de los tiempos”, Lápiz, n.º 16, mayo 1984, p. 6. 
39 Vid. CENTRE D´ESTUDIS DE PLANIFICACIÓ, El sector cultural en España ante el proceso de 
integración europea, Madrid, Ministerio de Cultura, 1992, p. 250. 
 31
directores de museo40. Si bien existe un Reglamento de Museos de Titularidad Estatal, 
aprobado por el ya citado Real Decreto 620/1987, de 10 de abril, así como distintas 
disposiciones de las Comunidades Autónomas, toda esta normativa incide básicamente 
en aspectos parciales relativos al “control del tratamiento de los bienes culturales cuya 
custodia tienen encomendada [los museos], bien se refiera a sus movimientos, depósito, 
sistemas de acceso, inventarios, registro de museos, inspección, régimen sancionador, 
etc”41. Se especifican, pues, cuestiones administrativas aisladas pero no se regula la 
gestión global del museo. Como señala Fariña Busto, durante la preparación del 
mencionado Reglamento los conservadores de museos plantearon la regulación de 
aspectos generales de ese tipo, como la estructuración interna o la personalidad jurídica, 
que finalmente no se pudo llevar a cabo por “el aspecto político de no abrir conflictos –
al considerar que la regulación de esos asuntos podría interpretarse como una invasión 
competencial o de recuperación de control” por parte del Gobierno central en 
detrimento de los poderes autonómicos42. Por otra parte hay quien señala la práctica 
imposibilidad de establecer una normativa común, dada la enorme variedad de 
circunstancias en la que se desenvuelven los museos españoles43. 
 
Otro de los puntos que más se ha criticado de la Ley del Patrimonio ha sido el 
carácter poco efectivo del Sistema Español de Museos, especialmente en lo que se 
refiere a la coordinación entre los museos de titularidad estatal y los de las 
                                                 
40 LOSADA ARANGUREN, José María, “Conservadores y museos en el Estado de las Autonomías”, en 
TUSELL, Javier (coord..), op.  cit., pp. 69–76. 
41 Ibidem, p. 71. 
42 FARIÑA BUSTO, Francisco, “Conservadores en el Estado de las Autonomías”, en TUSELL, Javier 
(coord.), op.  cit., p. 92. 
43 ELORZA, Juan Carlos, “La organización y gestión de los museos públicos, de los museos eclesiásticos 
y de los museos privados”, en AA. VV., Ciclo de reuniones “Patrimonio y Sociedad”. Diez años de la 
Ley del Patrimonio Histórico Español, Valladolid, Diputación de Valladolid–Asociación Hispania Nostra, 
1997, p. 285. 
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Comunidades Autónomas. Ya que no parece factible una homologación normativa, 
resultaría necesaria, al menos, una coordinación entre los museos del territorio español 
que comparten una temática común, como, en nuestro caso, el arte contemporáneo. La 
realidad, sin embargo, es bien distinta, ya que cada Comunidad ha organizado su propio 
e independiente Sistema de Museos, por lo que “los centros de cada Comunidad 
Autónoma son compartimentos estancos para el resto: no hay intercambio oficial alguno 
(...), ni foros de colaboración, ni publicaciones comunes, ni nada que vaya más allá de 
los límites de cada territorio a no ser organizado por Asociaciones, ONG, Fundaciones, 
o el patrocinio privado directo”44. El Sistema Español de Museos, que debería cumplir 
esa función de coordinación, está integrado fundamentalmente por centros que ya 
estaban vinculados a la Administración del Estado, mientras que la adhesión de otros 
museos mediante convenio ha sido mínima45. 
 
 
c) Los sistemas de museos autonómicos 
 
Esta falta de coordinación ha sido una consecuencia negativa de la 
descentralización cultural, que en el caso de los museos conduce por un lado a la 
indefinición jurídica de los museos provinciales y, por otro, a la creación de sistemas 
autonómicos de museos no relacionados entre sí. En el caso de los museos provinciales, 
la titularidad sigue perteneciendo al Estado central, mientras que la gestión es 
traspasada a las Comunidades Autónomas mediante convenios posteriores a la 
                                                 
44 MARINÉ ISIDRO, María, “Museos en el Estado de las Autonomías”, en TUSELL, Javier (coord.), op. 
cit., p. 83. 
45 Vid. ELORZA, Juan Carlos, “Regulación de los museos públicos en España”, en AA. VV., Ciclo de 
reuniones “Patrimonio y Sociedad”. Diez años de la Ley del Patrimonio Histórico Español, op. cit., pp. 
282–283. 
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transferencia de funciones y servicios a las Comunidades Autónomas en materia de 
museos46. Dichos convenios, sin embargo, no definen con precisión las competencias de 
cada administración47. El resultado ha sido la práctica marginación de este tipo de 
museos, que se han mantenido en un estado de mera supervivencia, recibiendo fondos 
para su mantenimiento físico –el Ministerio de Cultura sufraga las reformas necesarias 
en los edificios y las Comunidades Autónomas el mantenimiento–, pero no para realizar 
otro tipo de actuaciones, acerca de las cuales no se ha definido claramente qué 
administración debe aportar el presupuesto48. El Ministerio de Cultura ha optado, por lo 
general, por concentrar sus esfuerzos presupuestarios en los museos que aún gestiona 
directamente, mientras que las Comunidades Autónomas han apostado decididamente 
por crear sus propias redes de museos49. 
 
Efectivamente, todas las Autonomías han promulgado leyes y decretos que 
establecen y regulan sus correspondientes sistemas de museos y colecciones, 
formulados de forma bastante homogénea. En general, cada sistema se constituye como 
una organización de museos coordinados entre sí con el fin de maximizar su eficacia. 
Ese proceso legislativo responde, en nuestra opinión, a una decidida intención de 
independencia respecto de la normativa nacional. A pesar de que estos sistemas suelen 
incluir a los museos provinciales, lo cierto es que, como ya apuntamos, los gobiernos 
autonómicos invertirán la mayor parte de los fondos destinados a museos en la creación 
de nuevos centros, que se dedicarán fundamentalmente a los siguientes campos: 
                                                 
46 Una relación de los reales decretos que determinan ese proceso de transferencias se encuentra en 
FARIÑAS, Francisco, “La incidencia del Estado de las Autonomías en el ámbito de los Museos”, en 
Análisis e Investigaciones Culturales, n.º 22, enero–marzo 1985, pp. 32–33. 
47  Una excepción a esta situación la constituyen las Comunidades uniprovinciales, que sí darán un 
decidido apoyo a estos museos. Vid. MARINÉ ISIDRO, María, op. cit., pp. 80 y 83. 
48 FARIÑA BUSTO, Francisco, op. cit, pp. 90–91. 
49 MARINÉ ISIDRO, María, op. cit., p. 82.  
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etnología, arte contemporáneo y ciencia50. En el primer caso, apreciamos el notorio 
interés de las Comunidades Autónomas por la conservación de las costumbres populares 
vernáculas, mientras que en los otros dos se manifiesta su contrapartida, el deseo de 
vincular a la propia región con los conceptos de modernidad y progreso. La eclosión de 
museos de arte contemporáneo en España, que comienza en la segunda mitad de los 
ochenta y que analizaremos más adelante, debe entenderse, por lo tanto, como parte de 
un proceso general de definición de las respectivas políticas culturales autonómicas. Las 
Comunidades Autónomas tratarán así de asegurarse su participación en los circuitos 
internacionales de difusión del arte contemporáneo, en una actitud que parece querer 
emular, a escala autonómica, la prestigiosa política de exposiciones del Ministerio de 
Cultura en los ochenta, que desvelará a la clase política el enorme poder de 











                                                 
50 Acerca del peso de los museos etnológicos y de arte contemporáneo, vid. ELORZA, Juan Carlos, 
“Regulación de los museos públicos en España”, op. cit. p. 280; y MARINÉ ISIDRO, María, op. cit., p. 
82. En relación con el gran impulso de los museos científicos, vid. HERNÁNDEZ HERNÁNDEZ, 
Francisca, El museo como espacio de comunicación, Gijón, Trea, 1998, pp. 244–245. 
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3. LA POLÍTICA DE EXPOSICIONES DEL MINISTERIO DE CULTURA. 
1977–1989 
 
a) Rasgos generales 
 
El presente apartado se ocupa de las actividades que el Ministerio de Cultura 
llevó a cabo en pro de la difusión del arte contemporáneo, tanto dentro como fuera de 
España. Consideramos que dichas actividades suponen el antecedente inmediato de la 
fundación del CARS, habida cuenta de la crítica situación del MEAC. Este último 
museo, cuyos orígenes se remontaban a 1894, era permanentemente puesto en cuestión, 
tanto por su deficiente colección como por su alejada situación del centro urbano de 
Madrid. Los esfuerzos del Ministerio se concentraron pronto en las exposiciones 
temporales51 que realizaba en diferentes sedes –entre ellas el MEAC–, antes que en 
intentar reflotar un centro en el que, como apunta Jiménez–Blanco, “circunstancias 
impuestas por la historia (...) hacían especialmente difícil una renovación total de 
planteamientos”52. Por otra parte, no debe olvidarse que el CARS comenzó su andadura 
como centro de muestras temporales organizadas por el Ministerio de Cultura a través 
del Centro Nacional de Exposiciones (CNE), antes que como museo propiamente 
dicho53. En cuanto al arco cronológico que abarcamos en este epígrafe, éste se abre en 
1977, año en que se crea el Ministerio de Cultura, y se cierra en 1989, fecha en la que el 
citado CNE deja de ocuparse del arte contemporáneo, tras la marcha de la que había 
                                                 
51 De hecho, ya durante el tardofranquismo la Dirección General de Bellas Artes había optado por 
concentrar sus esfuerzos en las exposiciones temporales y en la muy publicitada construcción de la nueva 
sede del MEAC antes que en intentar mejorar la colección de éste, como se señala en JIMÉNEZ–
BLANCO, María Dolores, “Las adquisiciones estatales de arte contemporáneo”, Cuadernos 
Hispanoamericanos, n.º 583, enero 1999, p. 14. 
52 Eadem, Aportaciones a la historia de los fondos del Museo Español de Arte Contemporáneo, Madrid, 
Universidad Complutense, 1988, p. 501. 
53 BOLAÑOS, María, op. cit., p. 455. 
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sido su directora desde 1983, Carmen Giménez, y cuando el MNCARS ha asumido 
pleno control sobre la política expositiva ministerial de arte moderno y contemporáneo. 
 
Durante ese tiempo el Ministerio de Cultura llevó a cabo una fundamental labor 
de exhibición del arte contemporáneo en nuestro país, organizando exposiciones por 
todo el territorio nacional que contaron rápidamente con un gran éxito de público. La 
masiva afluencia de visitantes fue percibida de forma negativa por algunos críticos, que 
la consideraban una mera consecuencia de la promoción mediática de las exposiciones54. 
Mas, si bien es cierto que los medios de comunicación prestaban una nueva atención 
hacia los acontecimientos artísticos, son varios los autores que hablan también de un 
nuevo interés social por la cultura55. Este interés, sin embargo, no suponía un mayor 
nivel cultural de la población en su conjunto o la atracción de capas sociales 
tradicionalmente alejadas de la alta cultura, como revelarían una encuesta realizada para 
la Dirección General de Bellas Artes a finales de los años ochenta56  y un estudio 






                                                 
54 Vid. CABALLERO, Antonio, “Exposiciones peatonales”, Lápiz n.º 10, noviembre 1983, pp. 6–7; y 
PEÑALVER, Rafael, “El arte y la Administración”, Lápiz n.º 10, op. cit., pp. 7–8. 
55 Vid. BOLAÑOS, María, op. cit., p. 443; BRADLEY, Kim, op. cit., p. 72; y FUSI, Juan Pablo, op. cit., p. 
156. 
56 Entrevista personal con Jaime Brihuega, 5/V/2003. 
57 SÁNCHEZ DE HORCAJO, J. J., ABIÓ, C., ÁLVAREZ, A., ARRAZTOA, J. M. y CORCHADO, A. I., 
Sociología del arte. Los museos madrileños y su público, Madrid, Libertarias/Prodhufi, 1997. Aquí se 
concluye que “[e]l acceso a los museos sigue siendo diferenciado y selectivo según el nivel económico y 
cultural” y que “[l]a simple incitación publicitaria a las prácticas culturales […], como ha sucedido en los 
últimos años en nuestro país, no supone aumentar el nivel cultural ni la democratización del arte” (p. 135). 
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b) El Centro Nacional de Exposiciones 
 
 Con el nacimiento del Ministerio de Cultura se inició una política de promoción 
de la creación artística, que comprendía tanto las ayudas económicas directas como la 
organización de exposiciones. De este modo, se crearon en 1977 los primeros 
departamentos ministeriales dedicados a estos asuntos: el Servicio de Apoyo a la 
Creación y el Centro de Investigación de Nuevas Formas Expresivas, dependientes de la 
Dirección General de Difusión Cultural58. Ya en junio de 1979 el primero de estos 
órganos será sustituido por el Servicio de Promoción de las Artes Plásticas y del 
Patrimonio59, que, a su vez, en agosto de ese mismo año, asumirá las funciones del 
segundo y constituirá el Centro de Promoción de las Artes Plásticas e Investigación de 
Nuevas Formas Expresivas, con rango de Subdirección General y dependiente ahora de 
la Dirección General del Patrimonio Artístico, Archivos y Museos60. El nuevo Centro, 
al contrario de lo que sucedía con sus precedentes, contó con una definición explícita de 
sus funciones, que consistían básicamente en la concesión de becas, la realización de 
exposiciones y congresos y la ayuda a la defensa de los intereses de los artistas 
plásticos61. La nueva institución sería rebautizada como Subdirección General de Artes 
Plásticas con el Real Decreto de 18 de julio de 1980, por el que se aprobaban las normas 
orgánicas del Ministerio62. Con la creación de esta Subdirección termina una fase de 
indefinición inicial que debemos entender dentro del proceso de conformación del 
                                                 
58 Creados por el Real Decreto 2258/1977, de 27 de agosto, sobre estructura orgánica y funciones del 
Ministerio de Cultura, BOE, 1/IX/1977; 21144. 
59 Real Decreto 1298/1979, de 1 de junio, por el que se reestructura el Ministerio de Cultura, BOE, 
5/VI/1979; 13757. 
60 Real Decreto 2055/1979, de 3 de agosto, por el que se crea el Centro de Promoción de las Artes 
Plásticas e Investigación de Nuevas Formas Expresivas, BOE, 30/VIII/1979; 21198. 
61 Loc. cit. 
62 Real Decreto 1601/1980, de 18 de julio, por el que se aprueban las Normas Orgánicas del Ministerio de 
Cultura, BOE, 2/VIII/1980; 16523. 
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propio Ministerio de Cultura, que daba en estos años sus primeros pasos. En 1985, ya en 
la primera legislatura socialista, se suprime la Subdirección General de Artes Plásticas y 
se crea el Centro Nacional de Exposiciones63, dependiente de la Dirección General de 
Bellas Artes, con rango de Subdirección General y encargado exclusivamente de la 
política expositiva, lo que da cuenta de la relevancia que ésta había llegado a obtener. 
 
 Pasando ya a la línea de exposiciones que llevaron a cabo los órganos 
ministeriales implicados durante los gobiernos de la U.C.D., podemos constatar que las 
muestras se consagraron, en cuanto al arte español, a los artistas de las vanguardias 
históricas y de las décadas de 1950 y 1960 64 , en muestras que se realizaron 
fundamentalmente dentro del territorio nacional65. Deben de considerarse especialmente 
emblemáticas las exposiciones dedicadas a aquellos creadores que se habían significado 
por su oposición al régimen franquista o su vinculación más o menos explícita con la 
cultura de la oposición, como Picasso, Tàpies, Chillida o Saura, en lo que suponía un 
ejercicio de rectificación pública por parte del Estado. En cuanto a las exposiciones de 
arte foráneo, éstas fueron numerosas pero algo desequilibradas entre las que se 
adscribían a los criterios dominantes de prestigio artístico internacional66 y las que se 
                                                 
63 Real Decreto 565/1985, de 24 de abril, por el que se establece la estructura orgánica básica del 
Ministerio de Cultura y de sus organismos autónomos, BOE, 30/IV/1985; 07398. 
64 Durante la etapa de la UCD el Ministerio realizó exposiciones de Picasso, Miró, María Blanchard, 
Llorens Artigas, Vázquez Díaz, Sempere, Tàpies, Chillida, Manuel Rivera, Antonio Saura, Díaz Caneja, 
Ràfols Casamada, Chirino, Manuel Ángeles Ortiz, Alfaro, José Hernández, Gordillo, Hernández Pijuan, 
Arroyo, Canogar, Guinovart, Antoni Clavé, José Guerrero y Julio López Hernández, entre otros. 
65 Así, entre 1980 y 1982 la Subdirección General de Artes Plásticas no realizó ninguna exposición en el 
extranjero, según se desprende del Resumen de inversiones realizadas por la Subdirección General de 
Artes Plásticas desde su creación en los años 1980, 1981–1982, cuyo desglose se indica en páginas 
posteriores, ACMC, caja 78.839, carpeta “Dirección General de Bellas Artes”. 
66 Pueden citarse en este sentido las muestras Arte americano: Museo de Arte Moderno de Nueva York en 
el Museo Español de Arte Contemporaneo, Karel Appel, Henry Moore: exposicion retrospectiva: 
esculturas, dibujos y grabados 1921–1981, Lucio Fontana: El espacio como exploración y Exposición 
antológica "Homenaje a Wilfredo Lam", 1902–1982. 
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celebraban en virtud de convenios de colaboración cultural con otros países67 . No 
obstante, ya en 1980 el Centro de Promoción de las Artes Plásticas y de Investigación 
de Nuevas Formas Expresivas comienza a plantear una nueva línea de actuación: unas 
Bienales Nacionales e Internacionales de Artes Plásticas en las que debería exponerse la 
creación plástica del momento, lo que indica ya un interés de los administradores 
públicos hacia la exhibición del arte más actual68. La Subdirección General de Artes 
Plásticas continuaría trabajando en este proyecto, que pretendía ocupar el lugar de las 
desaparecidas Exposiciones Nacionales de Bellas Artes y que mereció cobrar carta de 
naturaleza a través de un Real Decreto, en junio de 198069. En todo caso, no será hasta 
1982, tras un largo proceso de puesta en marcha70, cuando se celebre la primera y única 
edición de la Bienal Nacional71. La versión internacional no se llevó a cabo, pero se 
comenzó a trabajar en una exposición, Tendencias en Nueva York, que supondrá la 
primera aproximación del Ministerio a la actualidad artística de los grandes centros 
internacionales y el inicio de una nueva línea expositiva en este sentido. Efectivamente, 
esta importante exposición de arte norteamericano actual, que se inaugurará ya en 1983, 
                                                 
67  Arte yugoslavo contemporáneo, Escultura polaca contemporánea, Arte húngaro contemporáneo, 
Grabado chino contemporáneo y Pintura eslovena del Romanticismo al Impresionismo. 
68  Anteproyecto de actividades del Centro de Promoción de las Artes Plásticas para el año 1980, 
13/II/1980, ACMC, caja 78.839, carpeta “Subdirección General de Artes Plásticas”. 
69  Real Decreto 1528/1980, de 13 de junio, por el que se crean la Bienal Nacional y la Bienal 
Internacional de Artes Plásticas, BOE, 24/VII/1980; 15962. 
70 En un documento sin título, 27/VI/1980, ACMC, caja 78.839, carpeta “Dirección General de Bellas 
Artes”, se menciona la puesta en marcha de las mencionadas Bienales, prevista para 1981. De nuevo, en 
MARTÍNEZ-NOVILLO, Álvaro, Estudio de las necesidades urgentes de la Subdirección General de 
Artes Plásticas, IX/1980, ACMC, caja 78.839, carpeta “Subdirección General de Artes Plásticas”, vuelve 
a aparecer esta cuestión, para señalar la necesidad de crear dentro de la Subdirección una sección que se 
ocupe de las Bienales. En el Programa de Artes Plásticas de la Estructura de Programas y Memoria del 
Presupuesto por Programas Año 1982, [1981], ACMC, caja 78.839, carpeta “Personal del Centro”, se 
prevé realizar en 1982 una “Primera Bienal Internacional de Artes Plásticas”. 
71 Preliminar. 1ª Bienal Nacional de las Artes Plásticas. Exposición itinerante. 1982–1983, Madrid, 
Ministerio de Cultura, 1982. 
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comenzó a prepararse en 1981, año en el que se encargó su proyecto a Carmen Giménez, 
en aquellos momentos comisaria independiente72. 
 De este modo, es en la etapa de la UCD y con Javier Tusell como director 
general de Bellas Artes cuando se inicia una política expositiva más internacional y 
contemporánea, que viene identificándose con los primeros gobiernos socialistas pero 
que se apunta ya en esta etapa. En este sentido resulta muy significativo un programa de 
actuación redactado en 1981 y en el que se planteaban dos líneas complementarias: 
difundir la obra de los artistas españoles, tanto consagrados como noveles, en España y 
en el extranjero, y exhibir en nuestro país las tendencias artísticas internacionales73. Los 
objetivos de esta estrategia eran “contribuir al enriquecimiento de nuestras artes 
plásticas” y superar el “aislamiento cultural” de nuestro país74. Como veremos, estos 
planteamientos expositivos y los objetivos a ellos ligados supondrán el eje de actuación 
de la posterior etapa socialista. Resulta interesante recordar, en este sentido de 
continuidad, que la última subdirectora General de Artes Plásticas del período de la 
U.C.D., Ana Beristáin, se mantuvo en dicho puesto hasta el 22 de junio de 198375, esto 
es, durante los siete primeros meses de legislatura socialista, que comenzó el 18 de 
                                                 
72 GIMÉNEZ, Carmen, Nuevas tendencias: 4 artistas norteamericanos, 12/III/1981, ACMC, caja 85.933, 
carpeta “Correspondencia diversa”. En el Informe sobre la Exposición "Tendencias en Nueva York", 
Palacio de Velázquez, 11 de octubre – 1 de diciembre; obra gráfica expuesta en el Círculo de Bellas 
Artes, 11 de octubre – 1 de diciembre, 28/9/1983, ACMC, caja 85.933, carpeta “Gastos y prensa”, se 
indica que esta exposición fue “ideada por encargo de la Subdirección General de Artes Plásticas a Doña 
Carmen Giménez hace dos años”. 
73 Programa de Artes Plásticas, doc. cit.  
74 Loc. cit. En este documento podemos leer las siguientes afirmaciones, que manifiestan ese nuevo afán 
internacionalizador: “Este programa viene definido por un conjunto de acciones a realizar con el fin de 
fomentar las artes plásticas en sus múltiples aspectos, difundiendo, principalmente, en España, pero 
también fuera de nuestras fronteras, las obras de los artistas ya famosos y promocionando a los noveles; 
ayudando a la investigación de nuevas formas expresivas y procurando la difusión en nuestro País [sic] de 
la obra de artistas extranjeros de renombre, cuyas aportaciones pueden contribuir al enriquecimiento de 
nuestras artes plásticas”; “se deben organizar cada año otras muestras, generalmente en régimen de 
intercambio, de obras de artistas extranjeros fundamentales por su aportación artística de modo que 
nuestro país no caiga en su aislamiento cultural”. 





noviembre de 1982. De este modo, y en consonancia con las líneas de actuación 
planteadas en 1981, en un plan de exposiciones para 1983 se dedica un apartado 
específico a los “[a]rtistas españoles entre los 45 y los 30 años”76. De la misma manera, 
en marzo de 1983 se afirmaba en un documento de la Subdirección General de Artes 
Plásticas que “dentro de la política de exposiciones de esta Dirección General se debe 
iniciar la exportación de obras de los grandes artistas españoles”77. 
 
 Veremos a continuación en qué medida esos planteamientos se mantuvieron y 
materializaron durante la etapa en la que Carmen Giménez fue responsable de la política 
expositiva del Ministerio de Cultura, y que coincide aproximadamente con las dos 
primeras legislaturas del Partido Socialista Obrero Español (PSOE). Sin pretender caer 
en planteamientos personalistas, resulta ineludible enfocar esta etapa a través de la 
figura de esta comisaria especialista en arte moderno y contemporáneo, ya que, de 
hecho, será ella su máxima responsable tanto a nivel programático como práctico. 
Comenzaremos por presentar los fundamentos programáticos de su actuación, que 
podemos conocer gracias a los documentos que elaboró para uso interno ministerial. 
Nos encontraremos en primer lugar, en septiembre de 1983, con unas detalladas 
“Observaciones sobre una política exterior para la promoción del arte español actual y 
contrapartida, la presencia en España del arte actual internacional”78, documento en el 
que se profundiza en los objetivos de internacionalización planteados, como vimos, en 
                                                 
76 Pre–programa 1983. Subdirección General de Artes Plásticas, anterior a 9/III/1983, ACMC, caja 
78.830, carpeta “Programación Exposiciones 1983”. Podemos considerarlo anterior a la fecha consignada 
debido a que es mencionado en el documento Memoria Subdirección General de Artes Plásticas. 
Presupuesto extraordinario. Capítulo 257, 9/III/1983, ACMC, caja 78.840, carpeta “Presupuestos 1984”. 
77 Loc. cit. 
78  Epígrafe integrante del documento Comentarios sobre algunas exposiciones programadas por la 
Subdirección General de Artes Plásticas, IX/1983, ACMC, caja 78.830, carpeta “Programación 
Exposiciones 1983”. Si bien el documento no está firmado, dada la fecha, el estilo y la naturaleza del 
texto, su autoría se debe a Carmen Giménez, atribución confirmada por ella misma en entrevista personal, 
25/II/2009. 
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la etapa de la U.C.D. De este modo, aparecen las siguientes recomendaciones: “La 
presencia y consecuente diálogo con el artista extranjero; es imprescindible el 
intercambio”; “Las publicaciones deben ser siempre bilingües y se debe autorizar el 
aumento de la tirada para una distribución internacional. La promoción del arte 
contemporáneo está estrechamente ligada a la difusión de la imagen a través de 
publicaciones especializadas”; “Debemos apoyar a las ferias internacionales 
(Documenta, FIAC, Chicago, Basilea, Arco)”; “Si el objetivo del Ministerio es colocar 
a España en el circuito internacional, iniciado con la gran antológica de Picasso y la 
recuperación del Guernica, tenemos que cuidar de nuestra imagen e invertir en 
relaciones públicas. El arte español con la adecuada promoción igual que la 
transvanguardia italiana y el neoexpresionismo alemán, requiere una inversión 
económica y el apoyo de la crítica y publicaciones”79. 
 
Tenemos así una decidida defensa de los beneficios de un enfoque 
internacionalista, en la que aparece un nuevo elemento, llamado a tener gran 
continuidad: la oportunidad de mejorar la imagen exterior de España a través de las 
exposiciones de arte contemporáneo 80 . Pronto aparecerá otro argumento en la 
justificación de los programas expositivos elaborados por la Subdirección General de 
Artes Plásticas, como es la aparición de un nuevo público en España, interesado por el 
arte moderno y contemporáneo, que precisaba de “una información de la actualidad 
plástica más reciente”81. Así puede leerse en un documento de 1984, donde, por otra 
                                                 
79 Comentarios sobre algunas exposiciones programadas por la Subdirección General de Artes Plásticas, 
doc. cit. 
80 De este modo, en un momento histórico de apertura política al exterior, el Ministerio de Cultura 
retomaba en cierta medida una idea ya formulada en la España de los años cincuenta, en los que el 
aperturismo del régimen de Franco vio en el arte moderno una útil herramienta publicitaria. Vid. supra 
nota 25. 
81 453. B Exposiciones, [1984], ACMC, caja 78.830, carpeta “Programación Exposiciones 1985”. 
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parte, se mantiene el objetivo de incrementar el peso específico de España en el 
panorama artístico internacional, y así terminar con un aislamiento que se consideraba 
injusto: “Poseedora de una larga tradición artística de primerísima línea, España, al 
igual que sus vecinos mediterráneos Francia e Italia, debe recuperar su cultura y 
desarrollar un nuevo protagonismo”82. Toda esta argumentación se mantendrá en sus 
líneas básicas durante los años siguientes83, si bien a partir de 1985 se añadirán dos 
nuevos elementos a la búsqueda de prestigio internacional: las exposiciones de 
colecciones foráneas de arte contemporáneo y el Centro de Arte Reina Sofía (CARS). 
Como veremos, estos dos aspectos acabarán íntimamente relacionados en la política del 
órgano que sucederá a la Subdirección General de Artes Plásticas, el C.N.E. En cuanto 
al primero, en 1985 la Dirección del C.N.E. elabora un programa de exposiciones para 
el año siguiente en el que se prevé la realización de una exhibición en la que se 
combinasen muestras representativas de diversas colecciones internacionales de arte 
contemporáneo, entre las que se aseguraba la presencia de la Dia Art Foundation y la 
Colección Panza di Biumo84. Este singular proyecto se justificaba del siguiente modo: 
“podrá por primera vez contemplarse en nuestro país una actividad coleccionista y de 
protección y apoyo centrada en el arte contemporáneo más reciente –las colecciones con 
que se contará, y en concreto las dos mencionadas, mantienen una estrecha proximidad 
estilística, centrada sobre todo en el arte minimal y en los desarrollos espacialistas 
europeos y sobre todo americanos del tercer tercio del siglo XX. Al mismo tiempo, se 
inicia de esta manera una posible y positiva política de exposición de colecciones ya 
formadas, lo que complementa una de las lagunas más importantes –el aspecto 
                                                 
82 Loc. cit. 
83 Otro documento en el que se repiten las mismas premisas de actuación es una Nota para el director 
general sobre las competencias de la Subdirección General de Exposiciones, [1984], ACMC, caja 78.839, 
carpeta “Personal del Centro”. 
84 Documento sin título, posterior a abril de 1985, elaborado, según se manifiesta en el texto, por la 
Dirección del CNE., ACMC, caja 78.830, carpeta “Programación Exposiciones 1986”. 
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internacional más contemporáneo– de las de nuestro país”85. Si bien esta muestra no se 
llevaría a cabo como tal, sí se inició en 1986 la presentación de una serie de colecciones 
internacionales de arte contemporáneo –entre ellas la Panza di Biumo–, como veremos 
más adelante. Ahora nos interesa especialmente el hecho de que se destaque la ausencia 
de arte contemporáneo internacional en las colecciones españolas, ya que más adelante 
la directora del C.N.E. afirmará públicamente que uno de los objetivos de estas 
exposiciones era estimular el coleccionismo oficial86. La sede de estas exposiciones fue 
a partir de 1987 el recién creado CARS, que jugará, como veremos, un importante papel 
en la política expositiva del C.N.E., como veremos en el apartado correspondiente. 
 
Veremos a continuación el modo en el que estos planteamientos 
internacionalizadores se pusieron en práctica, y comenzaremos por las exposiciones que 
el CNE llevó a cabo en el interior de nuestro país. A lo largo del territorio nacional 
organizará exposiciones itinerantes, generalmente dedicadas al arte español moderno y 
contemporáneo, mientras que en sus sedes madrileñas –la Biblioteca Nacional, los 
Palacios de Cristal y de Velázquez y, a partir de 1986, el CARS87– concentrará las 
exposiciones de carácter más actual e internacional88. En el apartado correspondiente a 
la primera etapa del CARS detallamos las exposiciones programadas aquí por el CNE a 
partir de 1986; antes de hacerse cargo del centro de arte había realizado las siguientes 
muestras de arte moderno y contemporáneo89 : Tendencias en Nueva York, Edvard 
                                                 
85 Loc. cit. 
86 CASANI, Borja, “Carmen Giménez, directora del Centro Nacional de Exposiciones”, Sur Express, n.º 5, 
noviembre–diciembre 1987, pp. 58 y 61. 
87 También organizará exposiciones puntuales en el Museo del Prado, el MEAC, el Círculo de Bellas 
Artes y el Pabellón Villanueva del Jardín Botánico. Vid. Política cultural. 1982–1986, Madrid, Ministerio 
de Cultura, 1986, p. 38. 
88 Ibidem, pp. 35–39. 
89 El CNE también se hacía cargo de la organización de las muestras del Museo del Prado. Entrevista 
personal con Carmen Giménez, 30/III/2009. 
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Munch, Cézanne, Origen y Visión. Nueva Pintura Alemana, John Chamberlain, 
Berrocal, Díaz Caneja, Luís Pérez Mínguez, Imágenes de la Arcadia, Ben Shahn, 
Madrid, ayer y hoy, Picabia, Frida Kahlo, Escultura Española 1900–1936, Juan Gris, 
Jean Arp, Del Arte Povera a 1985, Rennweg. Artistas austriacos contemporáneos, 
Maestros Modernos de la Colección Thyssen–Bornemisza, Richard Long, Miquel 
Barceló, Idas y Caos. Aspectos de las Vanguardias Fotográficas en España, Personajes 
de los años 50. Fotografías de Catalá Roca, Memoria de Madrid. Fotografías de 
Alfonso, Manuel Álvarez Bravo, Contrastes de Formas. La Abstracción Geométrica 
1910–1980, Monet, Escultura de Miró, Entre el Objeto y la Imagen. Escultura 
Británica Contemporánea y Entre la Geometría y el Gesto. Escultura Norteamericana 
1965–197590. 
 
Carmen Giménez estructuraba la programación del CNE en cinco líneas de 
trabajo: exposiciones históricas, exposiciones de arte español, exposiciones colectivas 
de arte contemporáneo, exposiciones de colecciones y convenios internacionales91. En 
total, de las sesenta y nueve muestras realizadas entre 1983 y 1989, cuarenta y seis se 
dedicaron al arte internacional, veintidós al español y una de carácter mixto combinó los 
dos ámbitos mediante la exhibición conjunta de piezas de Saura, Chillida, Tàpies, 
Twombly, Serra y Baselitz, con ocasión de la inauguración del CARS Dentro del grupo 
de exposiciones de contenido foráneo, treinta y seis mostraron obras de artistas 
                                                 
90 No incluimos aquí las exposiciones que el Ministerio de Cultura dedicaba regularmente a los Premios 
Nacionales de Artes Plásticas y Medallas de Bellas Artes, cuya programación no dependía de los criterios 
del CNE. 
91 GIMÉNEZ, Carmen, Informe sobre política de exposiciones, presentado en la Reunión de la Comisión 
Permanente del CARS el 12 de septiembre de 1988, ACMC, caja 96.730, carpeta “Comisión Asesora de 
Exposiciones/Centro de Arte Reina Sofía”. Existe otra copia en ACMC, caja 943, carpeta “1988. Bellas 
Artes D. G. ‘Exposiciones’ Centro Nacional”. Debo agradecer al profesor Jaime Brihuega que me 
advirtiera de la existencia de este importante documento, que he publicado en mi artículo “Modernización 
y política artística: el Centro Nacional de Exposiciones entre 1983 y 1989”, Anales de Historia del Arte, 
17, 2007, pp. 223-245. 
 46 
pertenecientes al período que abarca de 1900 a la década de 1970, mientras que las diez 
restantes se consagraron al arte estrictamente actual. En cuanto a las dedicadas al arte 
español, de nuevo el primer bloque cronológico –dieciséis– domina sobre el segundo –
seis92. Comprobamos así, en primer lugar, la fuerte preeminencia del arte internacional 
sobre el español en este programa expositivo, hecho que supone un cambio fundamental 
respecto a la etapa precedente 93  y que es suficientemente sintomático del afán 
internacionalizador al que venimos aludiendo. Del mismo modo, y en lo que supone una 
gran diferencia con el período de la UCD, las exposiciones de arte foráneo responden 
ahora en su totalidad a las líneas expositivas dominantes en los grandes centros 
artísticos internacionales. El énfasis se pone ahora en la presentación de las últimas 
tendencias europeas y norteamericanas, orientación que venía a coincidir con la línea 
expositiva que estaban desarrollando tanto la Fundación Caja de Pensiones como la 
Feria Internacional de Arte Contemporáneo de Madrid94 , según señalaba la propia 
directora del CNE95. Los objetivos que se perseguían eran “recuperar el tren de la 
historia” y “transformar la posición cultural de España en el mundo de la manera más 
rápida posible”96, así como apoyar el arte actual y formar estéticamente al público97. En 
cuanto a los medios empleados, se optó, de nuevo en palabras de Carmen Giménez y 
con una expresión que caracteriza la época, por “orientar la cultura bajo presupuestos 
postmodernos”, lo que se traducía en “una política de ‘desorden’”, en “un plan de 
                                                 
92 Programa de exposiciones 1983–1988 y Programa de exposiciones 1989, ambos en ACMC, caja 
96.730, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía/Comisión Permanente de 12.9.88/Política de exposiciones”. 
93 Así, de las veinticinco exposiciones organizadas por la Subdirección General de Artes Plásticas en 
1982, sólo nueve se dedicaron a artistas foráneos, y éstas en su mayoría se debían a la colaboración con 
agregadurías culturales de embajadas. Exposiciones celebradas en 1982, documento fechable a finales de 
1982, ACMC, caja 78.839, carpeta “Subdirección General de Artes Plásticas”. 
94 Vid. infra, pp. 56-58. 
95 GIMÉNEZ, Carmen, doc. cit. 
96 Loc. cit. 
97  GIMÉNEZ, Carmen, “Las exposiciones de arte”, en CALVO SERRALLER, Francisco (ed.), Los 
espectáculos del arte, Barcelona, Tusquets, 1993, p. 215. 
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trabajo que incluía informaciones de diferentes caracteres”, actitud que se consideraba 
adecuada para un público que “mostraba una significativa tolerancia hacia un 
bombardeo cultural de diversos signos”98. Ese plan de trabajo fue materializado, en su 
mayor parte, a través de exposiciones producidas por instituciones museísticas foráneas 
y organizadas por comisarios internacionales prestigiosos99. Se pretendía así, según 
afirmaba Carmen Giménez, garantizar la calidad de las exposiciones y ganar la 
confianza de museos y coleccionistas, dada la dificultad de pedir prestadas obras de arte 
contemporáneo a otros países cuando España no contaba con una colección propia de 
suficiente nivel con la que responder a los préstamos, razón que también explicaba otra 
de las líneas del CNE, la presentación de colecciones privadas internacionales100. No 
obstante, hubo también exposiciones de producción propia, hecho que sería destacado 
por Carmen Giménez como uno de los logros del CNE, entre los que también contaba el 
creciente prestigio de España en el mundo del arte101. En este sentido, debe destacarse 
también la alta calidad media de los catálogos, que contrastan poderosamente con la 
pobreza general de los anteriores a la llegada de Giménez. En la edición de los catálogos 
de esta nueva etapa resultó decisivo el apoyo económico de la Fundación para el Apoyo 
a la Cultura promovida por Alfonso Otazu102. 
 
En cuanto a la respuesta de la crítica a la línea de actuación del CNE, hubo 
división de opiniones. Abundaron los comentarios que veían un excesivo interés por lo 
                                                 
98  GIMÉNEZ, Carmen, Informe sobre política de exposiciones, doc. cit. Años más tarde Giménez 
defendería, sin embargo, la unidad de criterios, homogeneidad y coherencia de las exposiciones del CNE, 
en GIMÉNEZ, Carmen, “Las exposiciones de arte”, op. cit., p. 211. 
99 Comisarios que ocupaban una posición hegemónica en el panorama expositivo internacional de los 
años ochenta, según se señala en BRIHUEGA, Jaime, “Más sobre arte y política”, La balsa de la Medusa, 
n.º 30–31, 1994, pp. 18 y 20. 
100 CASANI, Borja, op. cit.; GIMÉNEZ, Carmen, Informe sobre política de exposiciones, doc. cit.; y 
GIMÉNEZ, Carmen, “Las exposiciones de arte”, op. cit., pp. 218–219. 
101 CASANI, Borja, op. cit., p. 57; y GIMÉNEZ, Carmen, Informe sobre política de exposiciones, doc. cit. 
102 Entrevista personal con Carmen Giménez, 30/III/2009. 
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contemporáneo, así como cierta improvisación en sus actuaciones y una política 
centralizadora que concentraba las exposiciones más importantes en Madrid103. Era 
también frecuente la crítica a lo que se consideraba un gasto excesivo en muestras 
espectaculares –a las que se solía reconocer, no obstante, una gran calidad y el éxito de 
público– mientras se dejaba de lado la creación de infraestructuras104. Del mismo modo, 
tampoco han faltado los elogios, provenientes en su mayor parte del exterior, hacia una 
política de exposiciones que venía a llenar un enorme vacío en el panorama artístico 
español mediante la difusión de las tendencias contemporáneas105. 
 
Pasando a las exposiciones de arte contemporáneo español que se llevaron al 
extranjero, debemos comenzar por mencionar que se realizaron con la colaboración del 
Ministerio de Asuntos Exteriores, a través del Programa Español de Acción Cultural en 
el Exterior (PEACE), un acuerdo interministerial en funcionamiento al menos desde 
enero de 1984106, si bien nunca llegaría a contar con definición administrativa107. La 
                                                 
103 Vid. LÓPEZ, José Alberto, [Editorial], Lápiz, n.º 2, enero 1983, p. 3; LÁPIZ, [Editorial], Lápiz, n.º 43, 
Verano 1987, p. 3; RUBIO, Pilar, “Del Estado, abajo... de momento, ninguno”, Lápiz, n.º 60, Verano 
1989, p. 3; “Editorial”, Arena, n.º 4, octubre 1989, p. 6; y CENTRE D´ESTUDIS DE PLANIFICACIÓ, 
El sector cultural en España ante el proceso de integración europea, Madrid, Ministerio de Cultura, 1992, 
p. 226. 
104 Vid. LÁPIZ, [Editorial], Lápiz, n.º 42, junio 87, p. 3; RUBIO NAVARRO, Javier, ALBACETE, 
Alfonso, COBO, José, MUÑOZ, Juan, y MONTESINOS, Armando, “El Estado del Arte”, Sur Express 
n.º 5, noviembre–diciembre 1987, pp. 50–51; y VILLAESPESA, Mar, “Síndrome de mayoría absoluta”, 
Arena, n.º 1, febrero 1989, pp. 80–83. 
105 Vid. CAMERON, Dan, “Report from Spain”, Art in America, vol. 73, n.º 2, febrero 1985, p. 27; 
GAMBRELL, Jamey, “Report from Spain. Gearing Up”, Art in America, vol. 76, n.º 9, septiembre 1988, 
pp. 38–39; BOLAÑOS, María, op. cit., pp. 444–445; BRADLEY, Kim, op. cit., p. 73; y BOLAÑOS, 
María, “España recupera el tiempo perdido”, en eadem (ed.), La memoria del mundo. Cien años de 
museología. 1900–2000, Gijón, Trea, 2002, p. 341. 
106 Según se deduce de la carta dirigida por el director general de Bellas Artes, Manuel Fernández–
Miranda, al director de la Pinacoteca Nacional de Atenas, Dimitri Papastamou, 24/1/1984, ACMC, caja 
85.932, carpeta “Pintura española contemporánea”. 
107  Carencia que motivó propuestas de formalización como la presente en el documento anónimo 
Observaciones y sugerencias sobre el PEACE, tras la asistencia a la presentación e inauguración de la 
Exposición de Arte Español Actual en SARAJEVO – Sept. 1984, 14/9/1984, ACMC, caja 85.932, carpeta 
“Pintura española contemporánea”: “Conveniencia de que el PEACE se plasme en un acuerdo escrito 
entre Direcc. Gral. de Rel. Cult. (Mº de Exteriores) y la D. Gral. de BB. AA. y Archivos (Mº de Cultura) 
para señalar: Objetivos, criterios de selección y de difusión, responsabilidades etc.” 
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programación de las exposiciones, en todo caso, dependía del C.N.E. 108  y estaba 
dominada por el arte contemporáneo. Se trataba así de responder a las supuestas 
expectativas que despertaba la cultura española en el exterior109. En lo que al arte 
contemporáneo se refiere, se prestará especial atención a “la promoción del joven arte 
español en los núcleos principales del circuito internacional”, en importantes ciudades 
norteamericanas, europeas y japonesas110. Como ha señalado De Diego, esta política 
tiene un antecedente destacado en la exposición New Images from Spain111, organizada 
por el Comité Conjunto Hispano–Norteamericano para Asuntos Educativos y Culturales 
y celebrada en el Museo Guggenheim de Nueva York en 1980. Ahora el empeño por 
internacionalizar nuestro arte se hace intensivo, de modo que tan sólo en el período 
1984–1987 se realizarían doce exposiciones itinerantes, en su mayor parte dedicadas a 
artistas contemporáneos y a las que hay que añadir la participación en diversas bienales 
y festivales112. Pueden citarse muestras como Art Espagnol Actuel, que viajó por varias 
ciudades francesas en 1984; Spanisches Kaleidoskop, enviada a Dortmund, Basilea y 
Bonn ese mismo año; y Five Spanish Artists, presentada en el “Artists Space”de Nueva 
                                                 
108 El CNE elaboraba el programa de exposiciones del PEACE, que comunicaba a la Dirección General 
de Relaciones Culturales del Ministerio de Cultura para los efectos oportunos, según se aprecia en el 
Oficio de la directora de Exposiciones de la Dirección General de Bellas Artes y Archivos, Carmen 
Giménez, al director general de Relaciones Culturales del Ministerio de Asuntos Exteriores, Antonio 
Senillosa, 11/10/1985, ACMC, caja 85.935, carpeta “Idas y Caos”, donde se lee: “En el programa del 
PEACE de 1986 que te entregué el día de hoy, omitimos una importante exposición”. De hecho, en 
documentos internos como Exposicones [sic] del mes de mayo [de 1986] (30/4/1986) y Balance de 
gestión durante el año 1986 (9/1/1987), ambos en ACMC, caja 78.830, carpeta “Programación 
Exposiciones 1986”, se incluyen las exposiciones del PEACE dentro del programa del CNE 
109 Desde el Ministerio de Cultura se argüía lo siguiente: “La creciente presencia de España en los 
ámbitos internacionales, ligada a la evolución democrática de nuestro país y sobre la base de los datos 
históricos de nuestra lengua y de nuestra cultura, supone un mayor peso específico de la política exterior 
española a escala mundial, que debe ir acompañada de una mayor presencia cultural. En estos momentos 
existe una expectativa internacional respecto a la cultura española absolutamente extraordinaria y de la 
que se han hecho eco los principales medios informativos del mundo. Dicha presencia de la cultura 
española en el exterior exige una competencia al respecto por parte de la Administración Central del 
Estado”. Propuestas para la próxima legislatura, doc. cit. 
110 Política cultural. 1982–1986, op. cit., p. 37. 
111 DE DIEGO, Estrella, “Al fin cosmopolitas”, Revista de Occidente, n.º 122–123, julio–agosto 1991, p. 
207. 
112 Programa Español de Acción Cultural en el Exterior. Ministerio de Asuntos Exteriores–Ministerio de 
Cultura, fechable en 1989, ACMC, caja 96.730. 
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York y en Bruselas –dentro del festival cultural “Europalia 85”– en 1985113. En 1987 se 
celebraría en París uno de los mayores proyectos del PEACE, un conjunto de 
exposiciones reunido bajo el título de Cinq Siècles d´Art Espagnol y que contó con una 
sección dedicada al arte de los años setenta y ochenta, mientras que otra, titulada 
Dynamiques et Interrogations, se ocupaba de los artistas más jóvenes. Como ya 
comentamos al tratar las premisas programáticas de la Subdirección General de Artes 
Plásticas en la etapa de la U.C.D., con la exhibición de los artistas españoles en el 
extranjero se pretendía superar el aislamiento de nuestra escena artística, a lo que ahora 
se añade la intención de mejorar la imagen exterior de España. No es de extrañar, por lo 
tanto, que desde la institución que las organizaba se valorasen especialmente, por su 
potencial repercusión, aquellas exposiciones que tenían lugar en las ciudades de mayor 
peso dentro del ámbito artístico contemporáneo114. 
 
No obstante, la mayor parte de la crítica española ha manifestado serias dudas 
acerca de los medios y los resultados de esta política expositiva exterior. Fueron muy 
frecuentes las críticas a lo que se consideraba una promoción exterior excesivamente 
costosa frente al escaso apoyo efectivo con el que contaban los artistas noveles115. 
Igualmente, se acusó al Ministerio de dirigismo cultural y de incidir excesivamente en la 
exhibición de determinados artistas jóvenes, lo que agraviaba al resto y suponía 
                                                 
113 JIMÉNEZ, Carlos, “El exilio dorado”, Lápiz, n.º 50, mayo–junio 1988, pp. 94–95. 
114 Así, en una nota de prensa elaborada por el Ministerio en relación con las exposiciones “Idas y Caos: 
Tendencias en la Fotografía Española 1920–1945” e “Imágenes de la Arcadia: el paisaje español a través 
de la Fotografía Pictorialista”, inauguradas en Nueva York en enero de 1986, se destaca el hecho de que 
“han merecido la atención de la crítica neoyorquina, que considera la fotografía española integrada en el 
desarrollo de la fotografía artística internacional”. Noticias Culturales – Ministerio de Cultura/Gabinete 
de Prensa, posterior a 2/2/1986, ACMC, caja 85.935, carpeta “Idas y Caos”. 
115 Vid. COLLADO, Gloria, “Mira cómo caen los jóvenes al moverse las palmeras”, Lápiz, n.º 50, op. cit., 
pp. 97–98. 
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suplantar la función de las galerías de arte116. En relación con este último aspecto, sin 
embargo, se reconocía que las galerías españolas no tenían capacidad para salir al 
extranjero, por lo que la intervención del Estado en la difusión exterior de nuestro arte 
se hacía casi inevitable117 . Desde el Ministerio, Carmen Giménez afirmaba que la 
intención era “(a)costumbrar a algunos países a que de forma habitual y periódica vean 
lo que se está haciendo constantemente en España”, de modo que, “además de mejorar 
nuestra imagen y nuestra ubicación en el panorama internacional, (se) fomentaría la 
atracción de los galeristas extranjeros para incluir exposiciones de artistas españoles, al 
mismo tiempo que revitalizarían el mercado artístico del interior” y “(se) contribuiría a 
valorar en su justa medida determinadas influencias exteriores resaltando nuestra 
tradición y nuestras peculiaridades”118. Se afirma así explícitamente la intención de 
influir en el mercado internacional del arte, lo que suponía confundir los límites entre la 
difusión cultural y la promoción comercial, precisamente uno de los aspectos que más 
se criticó del PEACE, como vimos. 
 
En cuanto a los resultados efectivos del Programa, las opiniones son diversas. 
Por un lado tenemos a quienes consideran que se puso más empeño en dar una imagen 
de modernidad al exterior que en promocionar de forma constante el arte español, por lo 
que éste no logró una auténtica y duradera internacionalización. Así, J. A. López, editor 
de Lápiz, afirma tajantemente en 1986 que el PEACE “no ha ofrecido (...) la 
información o divulgación de lo que en el campo de las artes plásticas se está haciendo 
                                                 
116 Vid. FERNÁNDEZ REGAL, Ángeles, y ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, op. cit., p. 308; RUBIO, Pilar, 
“Del Estado, abajo... de momento, ninguno”, op. cit., p. 3; PICAZO, Gloria, “Más allá de naufragios y 
desencantos”, Arena, n.º 4, octubre 1989, p. 50; GAMBRELL, Jamey, op. cit., p. 39; LÁPIZ, [Editorial], 
Lápiz, n.º 43, Verano 1987, p. 3; y OLIVARES, Rosa, “Las instituciones”, Lápiz, n.º 50, op. cit., p. 103. 
117 RUBIO NAVARRO, Javier..., op. cit. p. 50. 
118 GIMÉNEZ, Carmen, “Defender nuestro arte”, Lápiz, n.º 13, febrero 1984, p. 10. 
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hoy día en España”, y tacha su política expositiva de “sesgada y falta de rigor”119. Pero, 
por otra parte, podemos encontrar opiniones favorables a la actuación del Ministerio, 
como la de Jamey Gambrell, que dos años más tarde afirmará lo siguiente: “PEACE has 
proved extremely succesful. Exhibitions sponsored by the program have helped to spark 
interest in Spanish art in the Western European and American markets, leading to 
gallery shows abroad for a rapidly increasing number of Spanish artists” 120 . 
Recientemente, y con una mayor perspectiva histórica, Guasch ha hecho notar que el 
PEACE dio “más frutos en lo individual que en lo colectivo”121, de modo que, más que 
una internacionalización de nuestra escena artística, se logró la difusión de determinadas 
figuras, como Miquel Barceló, Cristina Iglesias, Juan Muñoz, José María Sicilia, Susana 
Solano y Ferrán García Sevilla122. Esto ya supone un logro, quizás mínimo ante las 
expectativas creadas durante unos años en los que España atrajo la atención de la escena 
artística internacional. Sin embargo, la responsabilidad de que nuestro país no se 
consolidase como centro artístico no debe achacarse, en opinión de De Diego, a una 
mala gestión política, sino al carácter poco novedoso del arte español de la época, a la 
sobrevaloración provinciana de todo lo extranjero y a la escasez de una crítica sólida y 
con proyección exterior123. 
 
En todo caso, resulta innegable el valor de la actividad del CNE, más allá de la 
polémica que toda selección oficial de artistas genera casi inevitablemente. Sus 
funciones, sin embargo, se irán viendo progresivamente disminuidas a medida que se 
                                                 
119 LÁPIZ, [Editorial], Lápiz, n.º 31, enero–febrero 1986, p. 3. 
120  GAMBRELL, Jamey, op. cit., p. 39. El crítico norteamericano Dan Cameron también valora 
positivamente los resultados del PEACE, en “Report from Spain”, op. cit., p. 34. 
121 GUASCH, Anna Maria, El arte último del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural, Madrid, 
Alianza, 2000, p. 327. 
122 Loc. cit. 
123 DE DIEGO, Estrella, “Al borde”, en AA. VV., Impasse, Lérida, Ajuntament de Lleida, 1997, pp. 128–
129. 
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vaya definiendo el perfil del CARS. Ya a finales de 1987, Juan Miguel Hernández de 
León, director general de Bellas Artes, anuncia la separación de funciones entre ambas 
instituciones, correspondiendo al CARS la revisión histórica de las vanguardias, la 
presentación de grandes colecciones extranjeras y la exhibición de arte español actual; 
el CNE, por su parte, debería dedicarse a funciones de administración cultural, como el 
intercambio de muestras o la proyección internacional de nuestro arte 124 . Esta 
reordenación dejaba al CNE sin salas de exposiciones en Madrid, ya que los palacios de 
Cristal y de Velázquez habían pasado a depender del CARS, y no hay menciones a una 
posible utilización de las salas de la Biblioteca Nacional. 
 
Ante esta situación, Carmen Giménez propuso, sin éxito, que el CNE dirigiese la 
política de exposiciones del ya MNCARS. Tras descartarse esta posibilidad, pidió 
mantener, al menos, el control de los citados palacios. Al ver también rechazada esta 
última propuesta, y considerando que la institución que dirigía se vaciaba de contenido 
contemporáneo, Carmen Giménez dimitirá en junio de 1989125. El CNE iniciaría una 
nueva etapa en septiembre de ese mismo año, ahora bajo la dirección de Rosa García 
Brage, que lo reorientará hacia la difusión de exposiciones de carácter histórico por todo 
el territorio nacional126. De este modo, si durante más de dos años el CNE y el CARS 
pudieron llegar a confundirse, a partir de estos momentos el MNCARS será el único 
órgano ministerial responsable de la organización y recepción de grandes exposiciones 
de arte moderno y contemporáneo, continuando una dinámica que, apuntada durante la 
etapa de Tusell y Ana Beristain, fue puesta en funcionamiento por Carmen Giménez. 
No obstante, debemos recordar que el Ministerio de Cultura no fue la única ni la 
                                                 
124 RUBIO, Pilar, “Juan Miguel Hernández de León: ‘El próximo año el Centro Reina Sofía estará en 
pleno funcionamiento’”, Lápiz, n.º 46, diciembre 1987, p. 73. 
125 OLIVARES, Rosa, op. cit., pp. 84–85; y LÁPIZ, “Nombres de hoy”, Lápiz, n.º 61, octubre 1989, p. 85. 
126 Loc. cit.; y LÁPIZ, “El nuevo camino del CNE”, Lápiz, n.º 62, p. 80. 
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primera institución en exhibir este tipo de exposiciones en la España que surge de la 
transición democrática, aspecto al que nos referiremos en el próximo apartado para 
completar una panorámica sobre la progresiva apertura del panorama artístico español al 
circuito expositivo internacional de arte moderno y contemporáneo. 
 
Pero antes de que esto pudiera tener lugar, eran las iniciativas puntuales del 
Ministerio de Cultura las que se ocupaban de ese tipo de difusión y de la exhibición en 
España del arte moderno histórico y de las últimas tendencias internacionales. En este 
último campo, sin embargo, se contaba también con la importante actividad de 









Efectivamente, el Ministerio no estuvo solo en el empeño de mostrar a la 
sociedad española las distintas manifestaciones del arte moderno. Al contrario, esta 
tarea fue también asumida por diversas instituciones privadas que, desde los años de la 
transición, contribuyeron a paliar el prolongado abandono sufrido por el arte 
contemporáneo. Comentamos aquí brevemente los casos más destacados de los años 
ochenta, para completar el panorama expositivo de la época en la que surge el CARS. 
Debemos comenzar, sin embargo, con la mención a una temprana iniciativa privada, el 
 55
Museo de Arte Abstracto de Cuenca, creado en 1966 por el pintor Fernando Zóbel. Su 
supervivencia fue un caso excepcional en la España franquista, donde la mayor parte de 
los museos de arte contemporáneo fundados a partir de los años sesenta tuvo una 
existencia efímera. Dichos museos, por lo general de carácter modesto, fueron creados 
fundamentalmente por particulares, si bien existieron puntuales apoyos públicos, 
principalmente por parte de ayuntamientos 127. Habrá que esperar, sin embargo, al año 
1975 para que la iniciativa privada emprenda la creación de instituciones permanentes 
de mayor magnitud, capaces de iniciar una dinámica expositiva orientada al arte 
moderno y contemporáneo en cuya estela se reconocería explícitamente el MNCARS128. 
 
 
b) Centros expositivos de fundación privada 
 
Es en ese año cuando la Fundación Juan March –existente desde 1955– inaugura 
su nueva sede madrileña y emprende una línea de exposiciones dedicada a las grandes 
figuras de la vanguardia internacional, con muestras monográficas y de grupo, 
centrándose en las vanguardias históricas pero también con atención a manifestaciones 
artísticas más recientes129. Su carácter pionero ha sido certeramente definido por la 
crítica Rosa Olivares: “ha supuesto en la reciente historia expositiva del país un hito 
inolvidable: ella fue la primera en ponernos en contacto con el arte actual de fuera de 
España, la primera en enganchar a España en el circuito internacional de 
                                                 
127 Acerca de los museos de arte contemporáneo creados durante el franquismo, resulta imprescindible el 
artículo de Jesús Pedro LORENTE “Los nuevos museos de arte moderno y contemporáneo bajo el 
franquismo”, Artigrama, n.º 13, 1998, pp. 295–313. 
128 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Una introducción al proyecto, Madrid, Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía, [1989], sin paginar. 
129 LÁPIZ, “Fundación Juan March”, Lápiz, n.º 95–96, septiembre–octubre 1993, p. 71. 
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exposiciones”130. Desde 1981, igualmente, se hizo cargo de la gestión del mencionado 
Museo de Arte Abstracto de Cuenca. Hay que señalar, finalmente, que el compromiso 
de la Fundación Juan March con la creación contemporánea incluye, desde sus inicios 
en los años cincuenta, la concesión de becas para artistas131. 
 
En 1975 se crea también la Fundación Joan Miró, por iniciativa, entre otros, del 
propio artista. De carácter privado, la Fundación cuenta en la actualidad con el apoyo 
económico de la Generalidad de Cataluña, el Ayuntamiento de Barcelona y el 
Ministerio de Cultura132. Su sede, ubicada en Barcelona y proyectada por Josep Lluís 
Sert –importante figura del exilio y muy cercano al pintor, para quien ya había 
construido un estudio en Mallorca–, exhibe una importante colección de obra del propio 
Miró, y contará desde su apertura con dos espacios dedicados a exposiciones 
temporales; uno de ellos destinado a las muestras de artistas consagrados –tanto 
españoles como extranjeros– y otro, el llamado Espai 10, que acogerá el trabajo de 
artistas jóvenes133. 
 
Cuatro años más tarde, y también en Barcelona, se crea la Fundación Caja de 
Pensiones –la actual Fundación “la Caixa”–, que se convertirá pronto en la más 
importante entidad privada dedicada a la difusión artística. Contará con salas de 
exhibición en Barcelona, Valencia y Madrid. Será esta última la que lleve a cabo una 
política más innovadora y constante, gracias a la dirección de María de Corral, que 
estará al cargo de la misma desde 1981 y más adelante será también responsable de la 
                                                 
130 OLIVARES, Rosa, “Las instituciones”, op. cit., p. 103. 
131 LÁPIZ., op. cit.; y GONZÁLEZ GARCÍA PANDO, Carmen, “Entidades privadas y artes plásticas”, 
en EQUIPO RESEÑA, Doce años de cultura española (1976–1987), op. cit., p.313. 
132 http://fundaciomiro-bcn.org/fundacio_estructura.php?idioma=6 
133  LÁPIZ, “Fundació Joan Miró”, Lápiz, n.º 95–96, op. cit., pp. 59–61; y GONZÁLEZ GARCÍA 
PANDO, Carmen, op. cit., pp. 315–316. 
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sección catalana. En la sala de exposiciones de Madrid se mostró la obra de artistas 
contemporáneos consagrados, pero lo más sobresaliente de su programa, con todo, fue 
la presentación de las últimas tendencias nacionales e internacionales. Hemos de 
mencionar, igualmente, la importante colección de arte contemporáneo español y 
foráneo que la Fundación viene reuniendo desde 1983 y que se exhibió públicamente 
por primera vez en 1987134. 
 
Mencionaremos, por último, la transformación experimentada en 1983 por el 
Círculo de Bellas Artes de Madrid, que había perdido toda relación con el mundo de la 
cultura y que, tras un inesperado cambio en la Junta de Gobierno y gracias al apoyo del 
Ayuntamiento, la Comunidad y el Ministerio de Cultura, pudo pasar a desarrollar un 
importante programa de actividades artísticas y culturales 135 . El caso del Círculo 
responde a la necesidad –generalmente percibida en los primeros años de nuestra 
democracia– de crear infraestructuras que paliasen el abandono sufrido por el arte y la 
cultura durante la dictadura franquista. Las nuevas instituciones privadas contribuían a 
mejorar la situación, pero hacían también evidente la ausencia de grandes centros 
públicos que, con carácter permanente, exhibiesen arte contemporáneo136. Esta situación 




                                                 
134 OLIVARES, Rosa, “Las instituciones”, op. cit., p. 103; “María Corral”, Lápiz, n.º 50, op. cit., p. 105; 
GAMBRELL, Jamey, op. cit., p. 41; y GONZÁLEZ GARCÍA PANDO, Carmen, op. cit., pp. 312–313. 
135 LÓPEZ, José Alberto, LÁPIZ, [Editorial], Lápiz, n.º 7, junio 1983, p. 3; y OLIVARES, Rosa, “Las 
instituciones”, op. cit., p. 105. 
136 El número de fundaciones y de colecciones corporativas e institucionales, muchas de ellas consagradas 
al arte contemporáneo, fue creciendo imparablemente durante las décadas de los ochenta y noventa. Una 
completa relación de las existentes en 1995 puede encontrarse en AA. VV., Mercado del Arte y 




Una mención aparte, dada su naturaleza comercial, merece la Feria Internacional 
de Arte Contemporáneo de Madrid, más conocida como ARCO, que desde su primera 
convocatoria, en 1982, ha venido ejerciendo una importante labor en la exhibición de 
las últimas manifestaciones artísticas. Se ha destacado el impacto cultural y no 
exclusivamente comercial de esta feria, cuya celebración ha sido siempre objeto de 
especial atención por parte de los medios de comunicación137. Igualmente reconocido es 
su papel en la difusión internacional del arte español, así como en la presentación de las 
últimas novedades del panorama internacional, gracias a la participación de galerías 
extranjeras138. ARCO ha sido también escenario de conferencias, mesas redondas y 
debates, lo que le confiere un singular carácter de foro cultural. Creada gracias al 
impulso de la galerista Juana de Aizpuru, pasará a ser gestionada por una Fundación –
dependiente del Ayuntamiento, la Comunidad de Madrid, la Cámara de Comercio y la 
Caja de Ahorros de Madrid– que, a partir de 1987, comenzará a formar una importante 






                                                 
137 GAMBRELL, Jamey, “Business Not–Quite–As Usual: Madrid´s Art Fair”, Art in America, vol. 76, n.º 
9, septiembre 1988, p. 40. 
138 CEMBALEST, Robin, “I Love Flamenco”, ARTnews, vol. 89, n.º 9, noviembre 1990, p. 127; y 
LÁPIZ, “Arco, la feria que surgió de la necesidad”, Lápiz n.º 50, op. cit., pp. 108–109. 
139 GAMBRELL, Jamey, “Business Not–Quite–As Usual: Madrid´s Art Fair”, op. cit., p. 40; CALVO 
SERRALLER, Francisco, “Reflexiones sobre una colección de arte actual”, en AA. VV., El arte de 
coleccionar. Fundación Arco: 1987/1991, Las Palmas, Centro Atlántico de Arte Moderno, 1991, pp. 12–
13, 15–16; y CANTOR, Judy, “Entrevista con Edy de Wilde”, en AA. VV., El arte de coleccionar. 
Fundación Arco: 1987/1991, op. cit., p. 19. 
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5. LA ECLOSIÓN DE CENTROS Y MUSEOS DE ARTE CONTEMPORÁNEO 
 
a) La crítica institucional de los años setenta y sus consecuencias 
 
La eclosión museística iniciada en España a finales de los años ochenta se 
incorpora, con cierto retraso, a una tendencia de la política cultural europea cuyos 
orígenes deben buscarse en la década anterior. Es en los años setenta, época de 
profundos replanteamientos culturales que comenzó con la crisis de 1968, cuando, 
dentro de una crítica general hacia la institución museística, los museos de arte 
contemporáneo son puestos en cuestión por artistas e intelectuales de Europa y 
Norteamérica –en un debate del que los teóricos españoles de la época permanecerán 
ajenos. A grandes rasgos, esta tendencia crítica verá en los museos tanto una función 
estetizadora que aleja la creación artística de la vida como un poder autoritario que 
impone un determinado discurso histórico140. Uno de los aspectos más atacados fue la 
descontextualización y desideologización que la obra contemporánea sufre en el museo, 
donde pierde su condición de producto social para convertirse en mera expresión del 
genio individual, de forma acorde con la ideología individualista del capitalismo141. 
 
De hecho, la conflictiva relación entre el arte moderno y el museo se venía 
planteando desde el último cuarto del siglo XIX, en opinión de Besset, como 
consecuencia de las nuevas investigaciones pictóricas que rechazaban la ilusión de 
profundidad en el cuadro y dislocaban así la “relación ambigua de continuidad/ruptura 
                                                 
140 Vid. ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, Museología y museografía, Barcelona, Ediciones del Serbal, 
1999, pp. 25, 81 y ss.; y BOLAÑOS, Maria (ed.), La memoria del mundo..., op. cit., pp. 270 y ss. 
141 GRUNENBERG, Christoph, “The modern art museum”, en BARKER, Emma (ed.), Contemporary 
Cultures of Display, New Haven–Londres, Yale University–The Open University, 1999, pp. 26–28 y 37. 
 60 
entre el espacio real de la arquitectura y el espacio ficticio de la representación”142. Será 
con la llegada de las vanguardias históricas cuando los propios artistas comiencen a 
plantear críticas a la institución museística y propongan soluciones alternativas de 
exhibición, más adecuadas a la nueva situación. Dentro de esas críticas debemos 
mencionar las experiencias de Marcel Duchamp, concretamente su Boîte–en–valise 
(1936–1941) y las exposiciones que montó en 1938 (Exposition Internationale du 
Surréalisme, París) y 1942 (First Papers of Surrealism, Nueva York). Según señala 
Buchloch, la Boîte–en–valise supone una reflexión acerca de “la dialéctica de la 
institucionalización y la transformación de la práctica artística en un objeto de culto 
estético”, mientras que las exposiciones citadas “criticaban la veneración casi religiosa 
que implicaba la asimilación cultural”143. Por su parte, ciertos artistas vinculados al 
Constructivismo y a la Bauhaus –El Lissitzky, Frederick Kiesler, Laszlo Moholy–Nagy, 
Herbert Bayer,...– realizarán montajes expositivos en los que se buscaba hacer del 
espectador un sujeto activo, rechazando la estética idealista que consideraba la obra de 
arte como un ente autónomo y separado de la vida cotidiana 144 . A este respecto, 
Buchloch afirma que las exposiciones diseñadas por Lissitzky atacaban “la falsa 
neutralidad del espacio de la pared (...) y la falsa intemporalidad e inmovilidad del lugar 
de la pintura”145. 
 
A pesar de este tipo de propuestas, la introducción del arte moderno en el museo 
supondrá el triunfo de una concepción idealista y formalista del primero, alejada de la 
                                                 
142 BESSET, Maurice, “Obras, espacios, miradas. El museo en la historia del arte contemporáneo”, A&V. 
Monografías de Arquitectura y Vivienda, n.º 39, 1993, p. 7. 
143 BUCHLOCH, Benjamin, “Los museos ficticios de Marcel Broodthaers”, Revista de Occidente, n.º 177, 
febrero 1996, p. 48. 
144 Acerca de las experiencias expositivas de las vanguardias históricas, vid. STANISZEWSKI, Mary 
Anne, The Power of Display. A History of Exhibition Installations at the Museum of Modern Art, 
Cambridge–Londres, The MIT Press, 1998, pp. 4–57. 
145 BUCHLOCH, Benjamin, op. cit., p. 56. 
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aspiración vanguardista de unir arte y vida146. Ejemplo paradigmático de la aplicación 
de esta estrategia es el Museum of Modern Art (MoMA) de Nueva York, el cual, 
fundado en 1929 y bajo la decisiva dirección de Alfred H. Barr Jr., presentará una 
historia del arte moderno desarrollada en una secuencia lógica y clara, según los 
esquemas evolutivos de la historiografía artística tradicional. Con un carácter didáctico, 
Barr establecerá una serie de clasificaciones que facilitarán al público la comprensión 
del arte moderno y de su evolución histórica, para hacer de la abstracción el resultado 
“lógico” de esa evolución histórica147. En opinión de autores como Duncan, Wallach148 
y Grunenberg, el MoMA contribuirá a la redefinición del concepto de modernidad, 
mediante la restauración de la autonomía de la obra de arte y la negación de las 
implicaciones histórico-sociales y de los potenciales políticos del arte de vanguardia149. 
Para lograr estos objetivos, el espectador del MoMA era sometido a un curso de historia 
del arte moderno que se desarrollaba en una secuencia lógica y clara, según unos 
principios historiográficos que restringían las obras a la esfera de las ideas y de la pura 
estética150 y que ignoraban cuestiones espinosas tales como la ideología patriarcalista 
subyacente a una importante parte del arte moderno151. Los mecanismos museográficos 
                                                 
146 Hubo, no obstante, breves experiencias alejadas de la sacralidad tradicional del museo, como fueron 
las de la Societé Anonyme fundada en 1920 por Katherine Dreier, Marcel Duchamp y Man Ray, y el 
Museum of Living Art creado por Albert Gallatin en 1927. Acerca de estos dos interesantes casos pueden 
consultarse CLARK, William, “Katherine Dreier and the Société Anonyme”, Variant, vol. 2, nº 14, 
Invierno 2001, pp. 4-7, y D´HARNONCOURT, Anne, “A. E. Gallatin and the Arensbergs. Pioneer 
Collectors of Twentieth-Century Art”, Apollo, nº 149, Julio 1974, pp. 52-61. 
147 GRUNENBERG, Christoph, “The politics of presentation: The Museum of Modern Art”, en 
POINTON, Marcia (ed.), Art institutions and ideology across England and North America, Manchester–
Nueva York, Manchester University Press, 1994, p. 203. 
148 DUNCAN, Carol, y WALLACH, Alan, “MOMA: Ordeal and Triumph on 53rd Street”, Studio 
International, vol. 194, n.º 988, 1978, pp. 48-57. 
149 GRUNENBERG, Christoph, “The politics of presentation: The Museum of Modern Art”, op. cit., p. 
193. 
150 Ibidem, pp. 203–206. 
151 DUNCAN, Carol, “The MoMA’s Hot Mamas”, Art Journal, vol. 48, n.º 2, verano 1989, pp. 171-178. 
Más recientemente, otro aspecto que ha atraido las críticas hacia los museos de arte contemporáneo es la 
problemática presencia (o ausencia) del arte no occidental en ellos, tal como es descrito en BELTING, 
Hans, “Contemporary Art and the Museum in the Global Age”, en WEIBEL, Peter, y BUDDENSIEG, 
 62 
que han permitido esta esterilización del arte moderno han sido analizados por 
O’Doherty a través del concepto del “cubo blanco”, que aplica a aquellos espacios 
expositivos donde, tras la aparente neutralidad de las paredes blancas, se 
descontextualiza la obra, idealizándola, y se concibe al espectador como un ojo sin 
cuerpo152. Esos principios museológicos básicamente formalistas y teleológicos, que 
adquirirán un carácter canónico 153 , acabarán también por alcanzar un grado 
inconscientemente paródico en el Museo Imaginario (1947–1965) propuesto por André 
Malraux, según señala Crimp. Dicho museo estaría formado por toda obra de arte que 
pudiera ser fotografiada, hallándose “en la noción de estilo el principio homogeneizador 
definitivo”154. 
 
Continuando con Crimp, debemos apuntar que ese afán de homogeneización 
será finalmente puesto en tela de juicio por el arte postmoderno. Efectivamente, las 
prácticas postmodernas de “la franca confiscación, la toma de citas y extractos, la 
acumulación y repetición de imágenes ya existentes” socavan “las nociones de 
originalidad, autenticidad y presencia, esenciales para el discurso ordenado del 
museo” 155 . No obstante, “tanto los museos como el mercado han empezado a 
«naturalizar» las técnicas del posmodernismo [sic], convirtiéndolas en simples 
categorías según las cuales puede organizarse toda una nueva gama de objetos 
                                                                                                                                               
Andrea (eds.), Contemporary Art and the Museum: A Global perspective, Ostfildern, Hatje Cantz, 2007, 
pp. 19-20 y 36-37. 
152 O’DOHERTY, Brian, Inside the White Cube. The Ideologý of the Gallery Space, Berkeley, University 
of California Press, 1999. 
153 Duncan afirmará que el discurso presentado en el MoMA constituye “the most authoritative history of 
modern art for generations of professional as well as non–professional people”, en DUNCAN, Carol, 
Civilizing Rituals. Inside public art museums, Londres–Nueva–York, Routledge, 1995, p. 103 [ed. 
española Rituales de civilización, Murcia, Nausicaä, 2007]. 
154 CRIMP, Douglas, “Sobre las ruinas del museo”, en AA. VV., La posmodernidad, Barcelona, Kairós, 
1985, p. 85. 
155 Ibidem, p. 89. 
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heterogéneos”156. A este respecto, Guidieri afirma que “(l)a heterogeneidad sería la 
forma que adopta hoy la reivindicación de la libertad como radicalización del 
movimiento de homogeneización”, a través de una “ola uniformadora que se atiborra de 
efímero y que se manifiesta por lo que llamaría una homogeneización–del–desorden”157. 
El museo, continúa Guidieri, participa de este movimiento pero lo hace de una forma 
problemática, ya que esta institución sigue atribuyendo el estatuto de reliquia a los 
objetos musealizados158. En todo caso, “lo heterogéneo (...) afirma la positividad de lo 
aleatorio como recurso en contra del orden”159. Así, el museo postmoderno abandonará 
el orden del discurso histórico tradicional para pasar a convertirse en lo que Krauss 
califica como un “espacio grandilocuente (...) que el sujeto ya no puede dominar y que 
parece estar más allá de toda comprensión” 160 . De este modo, el museo de arte 
contemporáneo no se dirige ya al sujeto activo que propugnaban las vanguardias ni al 
reverente espectador del museo de arte moderno “clásico”161, sino al “sujeto disperso, 
perdido en el laberinto de signos y simulacros de la posmodernidad”162. De ahí la 
tendencia de los museos actuales a la espectacularidad, que también es necesario 
entender dentro de un medio institucional crecientemente dominado por los criterios de 
                                                 
156  Ibidem, p. 91. En su artículo “The Postmodern Museum”, en idem, On the Museum’s Ruins, 
Cambridge, The MIT Press, 1993, p. 303, Crimp abundará en la idea de que el museo actual se mantiene 
fiel a sus objetivos decimonónicos burgueses: “The effective renoval of art from its direct engagement in 
social life, the creation of an ‘autonomous’ realm of art, became the museum’s misión, and it was against 
this that radical forms of modernist theory and practice were directed”. 
157 GUIDIERI, Remo, El museo y sus fetiches, Madrid, Tecnos, 1997, p. 51. 
158 Loc. cit. 
159 Ibidem, p. 50. 
160  KRAUSS, Rosalind, “La lógica cultural del museo tardocapitalista”, A&V. Monografías de 
Arquitectura y Vivienda, n.º 39, 1993, p. 23. 
161 Grunenberg comenta la atmósfera de sacralidad de los museos que siguen la estela del MoMA, en 
“The modern art museum”, op. cit., p. 34. 
162 KRAUSS, Rosalind, op. cit., p. 22. 
 64 
la mercadotecnia y el turismo, en el que atraer la mayor cantidad de público posible 
supone la meta confesa de no pocos centros163. 
 
Volviendo a la situación de los años setenta, debemos destacar el cambio 
fundamental que supuso la aparición de los centros de arte, una tentativa de reinvención 
de la institución artística cuyo carácter dinámico y abierto a la actualidad prefigura 
ciertos rasgos del museo contemporáneo. Estos nuevos espacios de exhibición serán 
creados por determinados artistas, críticos y coleccionistas para dar respuesta a los 
nuevos planteamientos artísticos y culturales –en esta época se desarrolla el arte 
conceptual– y como consecuencia de la nueva actitud crítica que nace en 1968, 
fuertemente opuesta a la idea tradicional del museo164. Así, se procurará mantener 
alejados a estos centros de la solemnidad del museo, intención que se apreciará incluso 
en su propio emplazamiento físico, ya que por norma general se instalarán en viejos 
edificios industriales y alejados de los centros artísticos165. Se contaba con el precedente 
de las kunsthalle alemanas, centros públicos donde se exponía arte actual166, pero ahora 
este tipo de experiencia se extiende por otros países europeos, con un progresivo interés 
por parte de los poderes públicos, en una suerte de reapropiación oficial del discurso 
alternativo del centro de arte. Así sucede en Francia, donde, como respuesta a la 
                                                 
163 Esta tendencia a entender el museo como una empresa que compite dentro del amplio mercado del 
ocio ha sido certeramente analizada en FRASER, Andrea, “«A museum is not a business. It is run in a 
businesslike fashion»”, en MÖNTMANN, Nina (ed.), Art and its Institutions, Londres, Black Dog, 2005, 
pp. 86-98. Entre los que critican esta tendencia, desde una cierta nostalgia de los silenciosos museos de 
antaño, debe destacarse a Jean CLAIR, y especialmente su Malaise dans les musées, [París], Flammarion, 
2007, donde arremete contra los “musées-emporium”. 
164 BOLAÑOS, María, “Un museo no es una iglesia”, en eadem (ed.), La memoria del mundo, op. cit., p. 
276. A comienzos de los años setenta, un referente fundamental en el cuestionamiento del museo y de su 
papel en una sociedad en la que el acceso a la cultura responde a condicionamientos sociales será la obra 
de Pierre Bourdieu y Alain Darbel L’amour de l’art, París, Minuit, 1969 [ed. española: El amor al arte, 
Barcelona, Paidós, 2003]. 
165 LORENTE, Jesús Pedro, “Museos y contexto urbano. El caso de los museos de arte contemporáneo”, 
Revista de Museología, n.º 17, junio 1999, pp. 51-52. 
166 ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, Museología y museografía, op. cit., p. 118. 
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centralización artística imperante en el país, se irán formando en las provincias centros 
de arte independientes que en los años ochenta intentará ser paliada desde el Ministerio 
de Cultura167. 
 
Un caso importante en esta redefinición de la institución museística 
contemporánea es el estadounidense, al que hemos de hacer mención a pesar de no 
corresponderse con los parámetros político–culturales europeos, dado el carácter 
privado de la inmensa mayoría de sus museos. Sin embargo, no puede obviarse el 
influjo de las experiencias alternativas que allí se llevaron a cabo, especialmente en 
Nueva York. En esta ciudad se desarrollaron durante la década de los setenta unos 
innovadores centros de arte, entre los que destacan la Dia Art Foundation y el New 
Museum of Contemporary Art, caracterizados tanto por un interés desjerarquizado hacia 
diferentes campos artísticos y culturales (artes plásticas, música, literatura y ciencias 
sociales) como por su tendencia a las exposiciones con un fuerte sello del comisario, 
rasgos que acabarán influyendo en las nuevas concepciones sobre el museo de arte 
contemporáneo168. 
 
Al llegar a este punto debemos distinguir, según señala Alonso Fernández, una 
diferencia fundamental entre museo y centro de arte, consistente en que el primero 
cuenta con una colección permanente y unas determinadas funciones de educación e 
investigación, al contrario que el segundo169. Ello no impide, continúa el mismo autor, 
que existan casos mixtos en los que se combina una colección permanente con la 
                                                 
167 BONNEFOI, Geneviève, “La reconversión de la Abadía de Beaulieu”, Lápiz, n.º 51, julio–agosto–
septiembre 1988, p. 12. 
168 SERRANO DE HARO, Amparo, “Museos heterodoxos en la ciudad de Nueva York”, Lápiz, n.º 54, 
diciembre 1988, p. 38. 
169 ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, Museología y museografía, op. cit., p. 119. 
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exhibición de obras y montajes especiales170. En todo caso, las experiencias de los 
centros de arte serán un poderoso referente en el proceso de reformulación que a lo 
largo de la década de los setenta llevarán a cabo los museos de arte contemporáneo. 
Éstos trataban así de adaptarse a unas nuevas circunstancias culturales que les exigían 
una postura menos distante hacia el público y una apertura a la actualidad artística. 
 
De ese proceso surgirá en 1977 “el primer ejemplar de un novísimo modelo (...) 
que ha tenido un éxito planetario”171, el Centre National Georges Pompidou de París, 
que debe entenderse en gran medida como la respuesta oficial al cuestionamiento 
antielitista de las instituciones culturales tradicionales que había tenido lugar durante la 
crisis de 1968172. El Centre Pompidou representaba una institución cultural mucho más 
flexible, en la que se combinaba una colección permanente –el Museo Nacional de Arte 
Moderno– con grandes exposiciones temporales y en el que se integraban una gran 
biblioteca pública, el Centre de Création Industrielle y el Institut de Recherche et de 
Coordination Acoustique Musicale, formando una estructura multidisciplinar, orientada 
a lo actual y lo internacional173, que ejercerá una explícita influencia sobre ciertos 
proyectos ministeriales previos al MNCARS. Esta vocación de multidisciplinariedad 
que manifiesta el Centre Pompidou debe considerarse como la asunción de las 
propuestas de los centros de arte, de los que también tomará una decidida voluntad de 
desacralización del espacio museístico, que se cumplirá con creces si tomamos como 
                                                 
170 Idem, p. 121. 
171 BOLAÑOS, Maria, “El Centro Beaubourg, un gran juguete urbano”, en eadem (ed.), La memoria del 
mundo..., op. cit., p. 358. En SILVER, Nathan, The Making of Beaubourg, Cambridge, The MIT Press, 
1994, pp. 173-188, se describe la enorme repercusión mediática internacional de la inauguración del 
Beaubourg, en la que tuvo mucho peso la espectacularidad del edificio. 
172 Según se señala en ROO, Rebecca J. de, The Museum Establishment and Contemporary Art. The 
Politics of Artistic Display in France after 1968, Nueva York, Cambridge University Press, 2006, p. 167. 
173 En DUFRÊNE, Bernadette, La création de Beaubourg, Grenoble, Presses Universitaires de Grenoble, 
2000, p. 150, se subraya que en el proyecto del Centre Pompidou “l’actualité et l’international deviennent 
les mots d’ordre”. 
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prueba el enorme éxito de público que obtuvo. Sin embargo, no han faltado las voces 
críticas que lo han visto como la primera manifestación de una nueva concepción 
espectacular del museo que, con el beneplácito de las autoridades culturales, sustituye el 
elitismo por la simple masificación sin haber logrado por ello una relación más 
fructífera entre el público y el arte contemporáneo174. 
 
 
b) El resurgimiento de los años ochenta 
 
El Centre Pompidou también inaugura una nueva política artística por parte de 
los Estados europeos, que desde finales de los años setenta prestarán una nueva atención 
a la difusión del arte contemporáneo. Esto supondrá, por un lado, la institucionalización 
de los centros de arte de carácter alternativo, y, por otro, el resurgimiento y 
consagración de los museos de arte contemporáneo. El ejemplo paradigmático lo 
constituye, de nuevo, Francia, donde las autoridades culturales crearán instituciones 
como el Centre d´Arts Plastiques Contemporain (CAPC) de Burdeos, inaugurado en 
1979 a partir de una iniciativa privada y que en 1984 se convertirá en museo público, o 
Le Magasin-Centro Nacional de Arte Contemporáneo de Grenoble, abierto en 1986. La 
creación de estos centros debe entenderse dentro de la política de descentralización que 
emprendió el que fuera ministro de Cultura durante la mayor parte de la década de los 
ochenta, Jack Lang, y que tendrá otra de sus más notables manifestaciones en los 
“Fonds Régionaux d´Art Contemporain”, en funcionamiento desde 1982. Este programa 
                                                 
174 Vid. ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, op. cit., pp. 86–87. Según se señala en ROO, Rebecca J. de, op. 
cit., p. 197, el Centre Pompidou “downplayed the tradicional canon, promoted entertainment, and 
presented the sorts of mass media representations that were familiar to broad audiences, basing its claims 
of accesibility and democratic representation on the numbers of people it attracted”. Frente al discurso 
democratizador oficial, Jean BAUDRILLARD ya había acusado al nuevo centro, al poco tiempo de su 
inauguración, de constituir un “mecanismo de vaciado mental” destinado a la “disuasión política”, en su 
“El efecto Beaubourg”, en idem, Cultura y Simulacro, Barcelona, Kairós, 2007, pp. 83-84. 
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permitirá a cada una de las 22 provincias francesas la formación y exhibición de 
colecciones propias de arte contemporáneo, gracias a un sistema de financiación 
conjunta entre el Gobierno central y la región 175 . Se manifiesta así la tendencia, 
materializada en Europa a lo largo de los años ochenta y hasta la actualidad, a la 
periferización de los centros y museos de arte contemporáneo, que ya no se 
concentrarán necesariamente en las grandes capitales. 
 
Debemos mencionar algunos de los nuevos museos que se crean en Europa 
durante los años ochenta, y comenzaremos por la República Federal de Alemania, 
donde se prestará un gran apoyo público al arte contemporáneo, continuando una 
tradición que se prolongaba desde la segunda postguerra mundial. Aquí los municipios 
y los Estados federados tienen las principales atribuciones en materia de patrimonio 
cultural, lo que da lugar a una efectiva descentralización176. Así, se fundarán durante la 
década de los ochenta el Museo Municipal de Mönchengladbach (1982), la Neue 
Staatsgalerie de Stuttgart (1984) y la Colección de Arte Nordrhein Westfallen de 
Düsseldorf (1986), entre otros177. 
 
El Reino Unido constituye un caso diferente, pues aquí el ámbito museístico 
pertenece tradicionalmente a la esfera privada. No obstante, aludiremos a la presencia, 
en el Este de Londres, de una dinámica escena de espacios alternativos de espíritu 
transgresor y dirigidos por artistas, vinculables a las experiencias expositivas de los 
años setenta. Existen también, con un carácter muy diferente, centros fundados por 
coleccionistas, como 98–A Boundary Road –creado en 1985 por Charles Saatchi–, que 
                                                 
175 ALBERTAZZI, Liliana, “Los FRAC franceses, una experiencia en pañales”, Lápiz, n.º 36, octubre 
1986, p. 16. 
176 CENTRE D´ESTUDIS DE PLANIFICACIÓ, op. cit., p. 266. 
177 ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, op. cit., pp. 138–139. 
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mantienen el concepto anglosajón del museo como testimonio de la filantropía 
privada178. 
 
Finalizaremos este somero repaso con el caso de Italia, donde los 
llamativamente escasos museos de arte contemporáneo creados en este período se 
deberán a la conjunción de las iniciativas regional y privada, y no al impulso de un 
Gobierno central cuyas características burocráticas lo hacen escasamente operativo179. 
Pueden citarse así el caso del Castello Rivoli de Turín, fundado en 1985 por la región 
del Piamonte, apoyada por mecenas privados, o el del Museo Luigi Pecci de Prato, 




c) Nuevos museos, urbanismo y arquitectura 
 
Los poderes públicos europeos impulsarán, como hemos visto, la creación de 
centros y museos de arte contemporáneo, pero sus objetivos no se limitarán a la difusión 
cultural. Pesarán mucho, igualmente, los planteamientos urbanísticos que consideran al 
museo de arte contemporáneo como instrumento de regeneración de zonas degradadas 
de la ciudad. El museo de arte contemporáneo regresa en los años ochenta al centro 
urbano tras dos décadas en las que se ubicó preferentemente en zonas verdes del 
                                                 
178 Acerca de los espacios alternativos londinenses, vid. ILES, Chrissie, “Espacios de libertad”, Lápiz, n.º 
69, junio 1990, pp. 32–36; un interesante análisis de 98–A Boundary Road se encuentra en DAVIS, 
Douglas, The Museum Transformed. Design and Culture in the Post–Pompidou Age, Nueva York, 
Abbeville Press Publishers, 1990, p. 182. 
179 BALLÉ, Catherine, y POULOT, Dominique, Musées en Europe. Une mutation inachevée, París, La 
documentation Française, 2004, pp. 169-170. 
180 POLIDORI, Ambra, “Un museo bajo el signo de un hombre llamado Ammon Barzel”, Lápiz, n.º 61, 
octubre 1989, pp. 76–77. 
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extrarradio. Este retorno buscará tanto la renovación arquitectónica de determinados 
barrios como su revitalización económica, según señala Lorente181. El Centre Pompidou 
resulta también pionero en este aspecto, ya que uno de sus objetivos era, precisamente, 
la regeneración de la zona circundante, el Beaubourg. Este tipo de operaciones 
urbanísticas, según vuelve a indicar Lorente, sólo puede tener éxito cuando se logra la 
participación de los habitantes del barrio correspondiente y al mismo tiempo se atrae a 
los artistas, lo que da lugar a un “barrio artístico”, que mantiene la capa social originaria 
pero es revitalizado por la actividad de galerías y estudios182. El proceso, desde luego, 
resulta complejo y requiere medidas complementarias a la sola fundación de un museo, 
que, como apuntan Gámez y Blanco, no constituye por sí misma una panacea 
urbanística183. 
 
Una de las formas en que se materializa esa política que combina lo cultural y lo 
urbanístico es la reutilización de viejos edificios no museísticos para la instalación de 
centros o museos de arte contemporáneo. Esta práctica tiene su origen en los espacios 
alternativos de los años setenta, pero es ahora cuando se consagra oficialmente en 
Europa, a partir del pionero y exitoso CAPC de Burdeos, instalado en 1979 en un 
antiguo almacén aduanero184. En la España de los años ochenta y noventa esta opción 
será muy frecuente185, con el CARS como uno de sus ejemplos paradigmáticos. Se ha 
                                                 
181 LORENTE, Jesús Pedro, “Focos ‘artísticos’ de revitalización urbana, espacios para el sincretismo”, en 
idem (ed.), Espacios de arte contemporáneo generadores de revitalización urbana, Zaragoza, 
Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza, 1997, p.12; e idem, “Museos y 
contexto urbano. El caso de los museos de arte contemporáneo”, op. cit., pp. 45–53. 
182 Idem, “Focos ‘artísticos’ de revitalización urbana...”, op. cit., pp. 13–17. 
183  GÁMEZ, Curra, y BLANCO, Eduardo, “El Centro de Arte Reina Sofía y su entorno urbano: 
Ilustración, Casticismo y Modernidad”, en LORENTE, Jesús Pedro (ed.), Espacios de arte 
contemporáneo..., op. cit., p. 36. 
184 Vid. LORENTE, Jesús Pedro, “Museos y contexto urbano...”, op. cit., p. 52. 
185 Vid. LAYUNO ROSAS, María Ángeles, “Arquitecturas alternativas para el arte contemporáneo”, 
Revista de Museología, n.º 17, junio 1999, pp. 58-61; y LORENTE, Jesús Pedro, “Vino nuevo en viejas 
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destacado, por otra parte, el carácter generalmente óptimo de estos edificios reutilizados 
para la exhibición de arte contemporáneo, especialmente en aquellos de gran amplitud y 
neutralidad formal186. 
 
La otra opción que se plantea a la hora de fundar un museo o un centro de arte 
contemporáneo es construir un edificio de nueva planta, caso en el que ya no solemos 
encontrar la neutralidad de los viejos edificios industriales, sino una marcada tendencia 
a la espectacularidad. No nos ocuparemos aquí de los aspectos puramente 
arquitectónicos de esta situación, que excederían los límites de nuestro trabajo, pero sí 
comentaremos las implicaciones políticas y económicas que conlleva. Respecto a las 
primeras, se ha señalado frecuentemente el valor de legitimación de “los grandes 
museos pensados como ‘buques insignia’ de grandes operaciones políticas de mejora de 
imagen” vinculadas a reformas urbanísticas 187 . En cuanto a las repercusiones 
económicas, no debe olvidarse que la espectacularidad de estos nuevos museos cumple 
un importante cometido en el boyante mercado del ocio y el turismo. Como indica 
Montaner, “las grandes capitales culturales y económicas –París, Nueva York, Frankfurt, 
Londres, etc.– compiten también con sus edificios para la cultura”, lo que, “junto al 
paulatino aumento del peso económico del mundo del arte, muestra la estrecha relación 
existente entre poder económico y promoción cultural”188. En esa competición en el 
mercado global, la ciudad tiende a “marcar las diferencias cada vez más débiles respecto 
                                                                                                                                               
cubas: artistas, galeristas y museos/centros de arte contemporáneos en antiguas naves industriales”, 
Artigrama, n.º 14, 1999, pp. 200-204. 
186  Vid. JIMÉNEZ–BLANCO, María Dolores, “Los museos de arte contemporáneo”, en CALVO 
SERRALLER, Francisco (ed.), Los espectáculos del arte, op. cit., pp. 154–155; y GALLEGO, Manuel, 
MONTANER, Josep María, y SIZA, Álvaro, “Arquitectura de los museos actuales: las relaciones entre 
los edificios y las funciones museológicas”, en AA. VV., Galicia, un Centro de Arte Contemporánea a 
debate, Santiago de Compostela, Consello da Cultura Galega–Consellería de Cultura e Xuventude, 1993, 
p. 154. 
187 LORENTE, Jesús Pedro, “Museos y contexto urbano...”, op. cit., p. 51. 
188 MONTANER, Josep Maria, “El protagonismo del contenedor. Espacios para el arte y la cultura”, A&V. 
Monografías de Arquitectura y Vivienda, n.º 26, 1990, p. 18. 
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a otras ciudades”, y a “fortalecer las identidades que el proceso de 
globalización/homogeneización ha hecho sutiles” 189 , estrategia en la que la 
espectacularidad de los nuevos museos de arte contemporáneo juega un papel 
fundamental. Según afirma Amendola, la ciudad actual “se orienta hacia el exterior y a 
las interconexiones y tiene su capital más valioso en la imagen y en la atracción”, de 
modo que “(l)a demanda y las exigencias de turistas, huéspedes, curiosos y visitantes –
los llamados city users– tienen para los administradores igual importancia que las de los 
residentes”190. Esa nueva función de la ciudad parte, en el caso europeo, de un proceso 
de reurbanización iniciado en los años ochenta, gracias al cual la ciudad tradicional, 
marginada por el desarrollismo de las décadas precedentes, vuelve a centralizar 
determinadas actividades urbanas. Como señala Busquets, esa reurbanización, lograda 
gracias a la ejecución de proyectos urbanísticos especiales, “ha caracterizado el 
renacimiento de los centros urbanos europeos con un aumento positivo del uso 
comercial y turístico de los mismos”191. Ante esta nueva situación, los responsables 
políticos tratarán de distinguir la oferta de ocio de sus ciudades a través de la 
espectacularidad de sus edificios culturales, entre los que el museo de arte 






                                                 
189 AMENDOLA, Giandomenico, La ciudad postmoderna, Madrid, Celeste, 2000, p. 63. 
190 Ibidem, p. 33. 
191 BUSQUETS, Joan, Barcelona. Evolución urbanística de una capital compacta, Madrid, Editorial 
Mapfre, 1992, p. 383. 
192 Vid. GALLEGO, Manuel, MONTANER, Josep María, y SIZA, Álvaro, op. cit., p. 153. 
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d) Colecciones y política de exposiciones 
 
En cuanto al contenido de estos nuevos museos, el rasgo más notable es la 
desaparición de las colecciones de carácter enciclopédico que ofrecían un relato cerrado 
del arte moderno, modelo consagrado por el Museum of Modern Art (MOMA) de 
Nueva York. Ello se debe tanto a la imposibilidad material de reunir colecciones de tal 
tipo en el mercado actual como al cuestionamiento del discurso histórico–artístico 
tradicional. Del mismo modo, se ha abandonado el tono eminentemente didáctico que 
caracterizaba a los anteriores museos de arte contemporáneo, dada la progresiva 
aceptación social de este último. Así, cada centro tratará de definir una línea de 
actuación que lo diferencie del resto, lo que dará lugar a una gran variedad de 
criterios 193 . No obstante, también se ha percibido durante esta etapa una notable 
homogeneización en las colecciones y las programaciones de los nuevos museos, hecho 
que Moure atribuye a la mayor mercantilización del arte actual194. Esa homogeneización 
general se ha manifestado singularmente en las exposiciones temporales, cuya 
importancia ha ido creciendo en los museos de arte contemporáneo durante los años 
ochenta. Dichas exposiciones, cuyos planteamientos actuales se deben en gran medida a 
las experiencias de los centros de arte alternativos, han supuesto el medio más poderoso 
en el replanteamiento de dichos museos, a los que han permitido establecer una nueva 
relación con el arte actual. Como apunta Lorente, “con la indefinición de valores propia 
del postmodernismo no está claro en qué línea se debe invertir con adquisiciones y se 
prefiere gestionar exposiciones temporales” 195 . El museo de arte contemporáneo, 
                                                 
193 Vid. JIMÉNEZ-BLANCO, María Dolores, “Los museos de arte contemporáneo”, op. cit., pp. 140, 142 
y 159. 
194 BAZTÁN, Carlos, MARCHÁN FIZ, Simón, MOURE, Gloria, y TODOLÍ, Vicente, “Un museo para 
una ciudad periférica: criterios diferenciales ante los grandes Centros”, en AA. VV., Galicia, un Centro 
de Arte Contemporánea a debate, op. cit., p. 179–180. 
195 LORENTE, Jesús Pedro, “Museos y contexto urbano...”, op. cit., p. 51. 
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reticente desde sus inicios a incluir en su colección el arte último, encuentra en la 
exposición temporal el modo de superar ese largo conflicto. Por otra parte, no debemos 
olvidar que la exposición temporal es un potente reclamo de visitantes, factor que es 
tenido muy en cuenta por los responsables de los museos, cada vez más imbuidos de 
ideas de mercadotecnia y rentabilidad económica. 
En suma, durante la década de los ochenta se asistió a la universalización del 
museo de arte contemporáneo, a su difusión geográfica y popular, proceso en el que 
logró superar su condición minoritaria y elitista a cambio, sin embargo, de su plena 
integración en una cultura de masas que banaliza frecuentemente su contenido y lo 
convierte progresivamente en una factoría más de la industria del ocio. Se situaba así en 
una difícil conjunción entre la política cultural y la económica que definirá su papel en 
la actual esfera pública europea. 
 
 
e) El caso español. 1986–1998 
 
El notorio éxito de público de las exposiciones de arte contemporáneo que 
organizaban tanto las instituciones públicas como las privadas planteó a las diferentes 
administraciones del Estado la necesidad de formar centros estables que atendiesen las 
nuevas demandas culturales de la sociedad 196 . Igualmente, resultaba manifiesta la 
ausencia de museos con la capacidad de proyectar internacionalmente nuestros valores 
artísticos contemporáneos, como venían denunciando críticos y artistas 197 . Tras la 
euforia expositiva que dominó la primera mitad de la década de los ochenta, comienza 
                                                 
196 BOLAÑOS, María, Historia de los museos en España, op. cit., p. 452 y 458–459. 
197 Vid. ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, “Museos de arte contemporáneo. La vejez de lo joven”, Lápiz, n.º 
20, noviembre 1984, p. 9; y RUBIO NAVARRO, Javier,..., op. cit., pp. 50 y 150. 
 75
ahora una fase de creación de infraestructuras. La situación heredada en este campo era 
bastante pobre; si bien se habían creado numerosos museos de arte contemporáneo bajo 
el franquismo, la mayor parte fracasó, como ya mencionamos, y los que sobrevivieron 
no se ajustaban a las demandas de la época, que exigían centros de nivel internacional. 
Esas demandas tampoco eran satisfechas por el MEAC, que, a pesar de haber realizado 
importantes adquisiciones en la etapa democrática, parecía encontrarse en un 
permanente estado de crisis. No es extraño, por tanto, que desde 1984 puedan 
encontrarse alusiones a su posible traslado al que había de ser el gran proyecto 
museístico de los años ochenta, el CARS 198 . Como señala Calvo Serraller, la 
inauguración de este centro en 1986 es el acontecimiento que marca, junto con la 
participación española en el ya mencionado festival cultural Europalia 85, el comienzo 
de la nueva etapa de la política artística oficial, dedicada a la creación de 
infraestructuras199. Estudiaremos la gestación del CARS en el apartado correspondiente, 
pero aquí nos interesa señalar su papel como detonante en la proliferación museística 
del arte contemporáneo en nuestro país. Apartada la incómoda herencia del MEAC, el 
Ministerio de Cultura optará por crear este nuevo centro, en el que concentrará la 
difusión del arte contemporáneo tras la redefinición del CNE. 
 
Determinadas Comunidades Autónomas, mientras tanto, estaban trabajando 
también en sus propios proyectos museísticos. Durante la mayor parte de la década de 
los ochenta las actuaciones de las autonomías y de los ayuntamientos en el campo de la 
difusión artística contemporánea habían sido discontinuas y de pobres resultados200. En 
                                                 
198 Vid. LÁPIZ, “Editorial”, Lápiz, n.º 13, febrero 1984, p. 3; OLIVARES, Javier, “Nunca pasa nada”, 
Lápiz, n.º 14, marzo 1984, p. 9; y OLIVARES, Rosa, “Entrevista con Álvaro Martínez Novillo”, Lápiz, 
n.º 18, Verano 1984, p. 30. 
199 CALVO SERRALLER, Francisco, “La política oficial y el arte contemporáneo entre 1980 y 1995”, op. 
cit., p. 72. 
200 CENTRE D´ESTUDIS DE PLANIFICACIÓ, op. cit., pp. 230–231. 
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1989, sin embargo, la situación comienza a cambiar con la fundación del Instituto 
Valenciano de Arte Moderno (IVAM), sito en la ciudad de Valencia, y del Centro 
Atlántico de Arte Moderno (CAAM), ubicado en Las Palmas de Gran Canaria, que 
protagonizan la primera eclosión de museos de arte contemporáneo autonómicos201. 
Una segunda oleada se producirá entre los años 1993, cuando se inaugura el Centro 
Galego de Arte Contemporáneo (CGAC) de Santiago de Compostela, y 1995, en el que 
se abren el Museo Extremeño e Iberoamericano de Arte Contemporáneo (MEIAC) de 
Badajoz  y el Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona (MACBA). Finalmente, la 
década de los noventa se cerrará con dos nuevos centros más, el Museo Guggenheim de 
Bilbao (1997) y el Centro Andaluz de Arte Contemporáneo (CAAC) de Sevilla (1998). 
 
En esta serie de museos podemos apreciar unos rasgos comunes, con la notable 
excepción del Museo Guggenheim. En el caso bilbaíno, la colección no es de propiedad 
pública, sino que es alquilada al Gobierno vasco por la estadounidense Fundación 
Guggenheim, que también controla la dirección y gestión del centro. No puede 
considerarse, por lo tanto, un museo de titularidad pública, si bien su existencia se debe 
a una decidida voluntad política por parte de la Comunidad Autónoma vasca202. Esa 
voluntad es, sin embargo, un rasgo común a toda la serie de museos autonómicos, y 
debe entenderse dentro del ya mencionado proceso de descentralización cultural 
emprendido en nuestro país tras la reinstauración de la democracia. La intención de 
remarcar la autonomía cultural encontrará uno de sus mejores instrumentos en los 
museos de arte contemporáneo, que, de este modo, adquieren un carácter emblemático, 
                                                 
201  Pese a que sus nombres oficiales no lo indiquen, estas instituciones tienen un carácter 
fundamentalmente museístico, en cuanto conservan, incrementan y exhiben colecciones propias. 
202 Vid. HOLO, Selma Reuben, Más allá del Prado. Museos e identidad en la España democrática, 
Madrid, Akal, 2002, pp. 157–167. 
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un “valor simbólico, representativo y monumental” 203 , como ha sido ampliamente 
comentado. 
 
También se ha escrito abundantemente acerca del papel urbanístico y económico 
que cumplen, o aspiran a cumplir, los nuevos museos. Éstos se integran en planes 
urbanísticos de distinta magnitud que suelen buscar la regeneración de cascos históricos 
degradados, en consonancia con ese proceso de reurbanización de las ciudades europeas 
al que ya aludimos. Se busca explícitamente la atracción de inversiones y el crecimiento 
del turismo, lo que ha fomentado, en los casos del CGAC, el MACBA y el Guggenheim, 
la creación de edificios espectaculares a cargo de arquitectos de renombre internacional: 
respectivamente, Álvaro Siza, Richard Meier y Frank Gehry. Estos edificios responden 
al concepto de signature building –prestigian a la institución que acogen mediante el 
marchamo de un arquitecto afamado204–, fundamental en la competencia cultural que se 
ha venido estableciendo entre las ciudades. 
 
La intensidad de esa contienda parece explicar el apresuramiento y la 
improvisación con los que se pusieron en marcha la mayor parte de los museos de arte 
contemporáneo autonómicos, que, con las excepciones del IVAM, el CAAM y el 
MEIAC, abrieron sus puertas sin haber preparado previamente programas museológicos 
definidos, aspecto que será duramente criticado205. Esas líneas programáticas, cuando 
finalmente se han decidido, presentan como característica común la intención de 
presentar simultáneamente a artistas locales, nacionales e internacionales. Tomemos, 
                                                 
203 LAYUNO ROSAS, María Ángeles, “Arquitecturas alternativas para el arte contemporáneo”, op. cit., p. 
55. 
204 AMENDOLA, Giandomenico, op. cit., p. 127. 
205 Un caso paradigmático es el del CGAC, que tuvo que cerrar temporalmente poco después de su 
inauguración ante la inexistencia de una línea programática que aplicar. Vid. MARTÍN DE ARGILA, 
María, op. cit., p. 86. 
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por ejemplo, los objetivos que se marca la colección del MEIAC, formada por dos 
secciones, una extremeña y otra española, portuguesa y latinoamericana. La segunda 
sección, en palabras de su director, pretende ofrecer “una visión de síntesis del debate 
artístico que durante los años ochenta y noventa ha tenido lugar en cada uno de esos 
ámbitos, concediéndose una especial importancia a figuras y tendencias que, para cada 
territorio, fueron determinantes del períodod [sic] en cuestión” 206 . Con diferentes 
variantes, estos museos tratarán de superar el conflicto entre lo regional, que legitima en 
gran medida su fundación, y el carácter internacional del arte contemporáneo. Quieren 
convertirse en los centros de referencia de sus respectivas Comunidades Autónomas en 
lo que a arte contemporáneo se refiere, pero evitarán en la medida de lo posible una 
política de exposiciones y de adquisiciones que pueda ser tachada de localista. 
 
Los resultados obtenidos de estas premisas políticas, urbanísticas y 
museológicas son variados. Respecto a las primeras, se ha criticado una notable falta de 
autonomía en estos centros, cuyos cargos directivos son nombrados directamente por 
los responsables políticos correspondientes, sin instancias intermedias de carácter 
profesional. Este hecho se ha percibido como una peligrosa instrumentalización política 
de instituciones culturales207. Igualmente, ha podido observarse que el inusitado interés 
oficial por los museos de arte contemporáneo ha supuesto la marginación presupuestaria 
de los tradicionales museos de Bellas Artes 208 . En cuanto a las repercusiones 
                                                 
206  FRANCO DOMÍNGUEZ, Antonio, “MEIAC. El Museo Extremeño e Iberoamericano de Arte 
Contemporáneo”, Revista de Museología, n.º 7, abril 1996, p. 53. 
207 Son muy numerosos los textos que comentan esta situación. Pueden citarse como representativos 
BOZAL, Valeriano, y LLORENS, Tomás, “Los museos en España”, Revista de Occidente, n.º 177, 
febrero 1996, pp.89–92; y TORRES, Francesc, et al., “Francesc Torres”, en RIBALTA, Jorge (ed.), 
Servicio público. Conversaciones sobre financiación pública y arte contemporáneo, Salamanca, 
Ediciones Universidad de Salamanca, 1998, pp. 129–130. 
208 Vid. ZANZA, Gonzalo, “Museos: la guerra de los números”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 
30/X/, 1999, pp. 33–36; y PÉREZ SÁNCHEZ, Alfonso E., “Los grandes museos ante el siglo XXI”, en 
TUSELL, Javier (coord.), op. cit., p. 24. 
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urbanísticas y económicas de estos nuevos museos, los objetivos buscados, 
fundamentalmente la dinamización del sector terciario a través del turismo, se van 
cumpliendo lentamente, como señala Lorente 209. Este mismo autor considera que uno 
de los mejores efectos de estos museos ha sido la instalación de galerías y de estudios 
en su entorno, logrando así una revitalización urbana que va más allá de la atracción 
turística210. Finalmente, la situación museística heredada de los años noventa presenta 
luces y sombras. Si por un lado se llevó a cabo la necesaria creación de infraestructuras, 
que venía a paliar la evidente carencia de espacios públicos para la difusión del arte 
contemporáneo, por otro, el desenvolvimiento de estos museos se verá lastrado por la 
improvisación y la falta de programas definidos, como se ha criticado frecuentemente. 
Los museos de arte contemporáneo que acompañan al MNCARS mientras éste se 
configura han pasado también por un análogo proceso de maduración y redefinición 
sobre la marcha. Mientras tanto, hoy se siguen fundando centros y se anuncian nuevos 
proyectos211 , en lo que supone la continuación del complejo proceso de extensión 







                                                 
209 LORENTE, Jesús Pedro, “Museos y contexto urbano...”, op. cit., pp. 52. 
210 Idem. 
211 Vid. EL PAÍS, “Lluvia de museos de arte contemporáneo”, El País, 24/XI/2002, p. 34. 
212 En este sentido, se ha identificado explícitamente esta eclosión museística con la recuperación de las 
libertades democráticas y la modernización del país, en un discurso que tiene una de sus más notorias 
manifestaciones en la exposición Museo de Museos. 25 Museos de Arte Contemporáneo en la España de 























































































1. LA GRAN CASA DE CULTURA DE ESPAÑA 
 
a) El salvamento del Hospital General 
 
En los orígenes del Centro de Arte Reina Sofía (CARS) confluyen factores de 
muy diversa naturaleza. Ya hemos comentado algunos de ellos: la crítica situación del 
MEAC y el espectacular auge de las exposiciones de arte contemporáneo en nuestro 
país, que tuvo en Madrid su principal escenario y que plantea a las autoridades 
culturales el potencial mediático de tales manifestaciones. En este sentido, la creación 
del CARS será presentada desde el Ministerio de Cultura como la respuesta a una nueva 
demanda cultural, que precisaba nuevas infraestructuras213. A esto debe añadirse, dentro 
de las circunstancias más inmediatas, la existencia de un enorme edificio vacío de 
propiedad pública en Madrid, el antiguo Hospital General o de San Carlos –obra del 
siglo XVIII debida al patrocinio de Fernando VI y de Carlos III y trazada por Francesco 
Sabatini, tras un proyecto inicial que empezó a construir José de Hermosilla–, al que se 
                                                 
213 Javier Solana, ministro de Cultura entre 1982 y 1988, afirmaba en 1986 que “nuestra sociedad deseaba 
estar informada sobre los movimientos artísticos de nuestro tiempo, objetivo que no podían cumplir los 
fondos de nuestros museos, descuidados en toda nuestra historia contemporánea. [...] La ampliación del 
Museo del Prado, la renovación de otros museos, la creación del Centro Reina Sofía [...] son algunos de 
los hechos que indican nuestros esfuerzos por emprender una política duradera”. SOLANA, Javier, 
“Presentación”, en Política cultural 1982–86, op. cit., pp. 5–6. 
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quería dar una utilidad cultural. La idea de dedicar a fines culturales esta vasta 
construcción había sido formulada por Fernando Chueca Goitia en un informe aprobado 
por la Academia de la Historia en marzo de 1969, ante la amenaza de su inminente 
demolición por parte de la Diputación Provincial de Madrid214. En dicho informe se 
defiende el valor histórico–artístico del edificio y se afirma que el edificio “se presta a 
múltiples usos y muy especialmente a usos culturales que no desvirtuarían para nada la 
estructura del mismo ni la impresión dominante que se trata de conservar”, para señalar 
también que sus grandes espacios interiores “serían magníficas para salas de Museos, 
Bibliotecas, Archivos Históricos, etc.” 215  Debemos mencionar aquí, siquiera 
brevemente, algunos datos sobre el edificio, para poder asumir su magnitud espacial. El 
antiguo Hospital contaba, tras sucesivas reformas, con cinco plantas (incluyendo un 
sótano) y una superficie útil total de 28.308,51 m²216, a lo que debe añadirse el espacio 
ocupado por un conjunto de edificaciones anejas posteriores217. La importancia de este 
edificio viene también marcada por su ubicación en una zona de especial relevancia 
urbana en Madrid, el entorno de la Glorieta del Emperador Carlos V, popularmente 
conocido como Atocha. Este ámbito supone un punto de transición entre la periferia sur 
y el centro de la capital, y en él se desarrollará desde mediados de la década de 1980 
una importante y necesaria intervención urbanística, la Operación Atocha, orientada a 
descongestionar el tráfico rodado y a regenerar un entorno socialmente degradado. La 
                                                 
214  Una detallada descripción de este proceso y de la historia previa del edificio se encuentra en 
CABAÑAS BRAVO, J. Miguel, “Del Hospital General al Centro de Arte Reina Sofía. Recorrido por los 
problemas de un edificio inacabado de la Ilustración”, op. cit. 
215 “Informe emitido por el arquitecto Don Fernando Chueca Goitia en respuesta al informe elaborado 
para la Diputación Provincial de Madrid por el arquitecto D. Fernando Moreno Barberá. Academia de la 
Historia (7–III–1969)”, cit. en AA. VV., Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, Ministerio de Cultura, 1986, 
cuaderno “2. Materiales”, p. 16.  
216 Hospital Provincial de Madrid, informe de la Subdirección General de Inmuebles y Obras posterior a 
20/V/1980, ACMC, caja 81.892, carpeta “Hospital Provincial Madrid”. 
217 FERNÁNDEZ CUENCA, Carlos, Estudio para la revitalización del Antiguo Hospital de Madrid, 
V/1979, ACMC, caja 81.892, carpeta “Hospital Provincial Madrid”. Reproducido en el anexo documental. 
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transformación del edificio del Hospital en centro cultural se vinculará a esta operación, 
como veremos más adelante.  
 
Volviendo al proceso de salvamento del edificio, éste será continuado por Luis 
Moya Blanco y Luis Menéndez Pidal, quienes se hacen eco de la alarma de Chueca 
Goitia en el mismo mes de marzo de 1969 y presentan en la Academia de Bellas Artes 
de San Fernando sendos dictámenes favorables a la declaración del Hospital General 
como Monumento Histórico Artístico de Interés Nacional218. En el primero de dichos 
dictámenes se vuelve a proponer un uso cultural para el edificio219. En 1976 éste será 
comprado a las Mutualidades Laborales por el Estado, tras lo que pasará a depender del 
Ministerio de Educación. Su demolición será finalmente evitada mediante la incoación 
de un expediente de declaración de Monumento Histórico Artístico, que se resolverá 
favorablemente en 1977 mediante el Real Decreto 3531/1977, de 9 de diciembre220, 
pero sin que hubiese a continuación ninguna decisión oficial acerca de su uso futuro. En 
el mencionado decreto sí se establece, no obstante, que el edificio debe quedar bajo la 
tutela del Ministerio de Cultura, a través de la Dirección General del Patrimonio 
Artístico, Archivos y Museos221. La afectación del edificio al Ministerio de Cultura, a 
cuyo frente se encontraba en estos momentos Pío Cabanillas, no se producirá 
inmediatamente222, pero sus servicios técnicos comenzarán a trabajar “en el estudio y 
                                                 
218 CABAÑAS BRAVO, J. Miguel, op. cit., p. 88. 
219 Vid. AA. VV., Centro de Arte Reina Sofía, op. cit., cuaderno “2. Materiales”, p. 13. 
220 CABAÑAS BRAVO, J. Miguel, op. cit., p. 88. 
221 “Real Decreto 3531/1977, de 9 de diciembre, por el que se declara monumento histórico–artístico, de 
carácter nacional, el antiguo Hospital Provincial de Madrid, situado en la calle de Santa Isabel, con vuelta 
a la plaza de Carlos V”, BOE, 30/I/1978; 2930. 
222 Así, todavía en febrero de 1980 no se había traspasado oficialmente el edificio de Hermosilla y 
Sabatini, según podemos comprobar en el oficio del subsecretario del Ministerio de Educación, Juan 
Manuel Ruigómez Iza, a su homólogo de Cultura, Francisco Sanabria Martín, 26/II/1980, ACMC, caja 
81.892, carpeta “Hospital Provincial Madrid”. La totalidad de los edificios anejos con los que contaba el 
Hospital no se traspasará hasta después de mayo de 1987, como se puede apreciar en el oficio del 
subsecretario del Ministerio de Educación y Ciencia, Joaquín Arango Vila–Belda, al director general de 
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elaboración de una ‘memoria’ para el proyecto de revitalización del antiguo Hospital 




b) Proyectos de la Subdirección General de Inmuebles y Obras 
 
Según ha señalado Cabañas Bravo, los mencionados servicios técnicos 
trabajaron bajo la dirección del arquitecto Carlos Fernández Cuenca224. Éste elaboró 
para la Subdirección General de Inmuebles y Obras del Ministerio de Cultura un 
Estudio para la revitalización del Antiguo Hospital de Madrid, con fecha de mayo de 
1979, cuya existencia hemos podido descubrir en el transcurso de nuestra investigación. 
En este documento, y según el deseo de los responsables ministeriales –el ministro es 
ahora Manuel Francisco Clavero–, se contempla la utilización del edificio como 
contenedor de un diverso conjunto de instituciones culturales que no contaban en ese 
momento con una ubicación precisa: “la Superioridad ha marcado unas pautas, con 
algunos de los Organismos que pueden instalarse: Ballet Nacional, (prácticamente 
instalado ya) [sic] Instituto Bibliográfico, el Instituto de Conservación y Restauración 
de obras de Arte, el Centro de Investigación de Nuevas Formas expresivas [sic], el Coro 
Nacional (si la acústica del edificio puede adaptarse), la Filmoteca Nacional, el Centro 
de Documentación del Teatro, y (…) los Museos, el del Teatro, del Cine de [sic] 
Reproducciones Artísticas el [sic] Museo del Pueblo Español, y el del Traje como 
                                                                                                                                               
Bellas Artes y Archivos, Miguel Satrústegui Gil–Delgado, 3/VI/1987, ACMC, caja 93.242, carpeta 
“Reina Sofía Centro Arte”. 
223 Informe de la Comisión Asesora para el desarrollo del programa del Centro de Arte Reina Sofía 
(posterior a 26/III/1988), ACMC, caja 62.283, sin carpeta. 
224 CABAÑAS BRAVO, J. Miguel, op. cit., p. 88. 
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prolongación del anterior” 225 . En el Anexo al “Estudio para la revitalización del 
Antiguo Hospital Provincial de Madrid” se completa esta lista con el Centro Nacional 
de Lectura226. La única institución dedicada al arte contemporáneo es el Centro de 
Investigación de Nuevas Formas Expresivas, si bien no tiene carácter expositivo y 
ocupa tan sólo una sexta parte de la segunda planta, frente a los amplios espacios que se 
dedican a otros órganos del centro227. 
 
Hemos de hacer notar el hecho de que el Ballet Nacional ya se había comenzado 
a instalar antes incluso de la elaboración de este proyecto228, lo que parece indicar, en 
estos primeros momentos, una cierta premura en el Ministerio de Cultura. De hecho, y 
según se señala en el mencionado Anexo, existía en el Ministerio la necesidad de 
redactar los diferentes proyectos y de adjudicar las obras antes de que finalizase el año 
1979, para no perder unos créditos de 1.000 millones de pesetas procedentes del Fondo 
de Acción Coyuntural229, al mismo tiempo que se subrayaba “(l)a necesidad de que las 
distintas Direcciones Generales tomen conciencia de la trascendencia que para el 
Ministerio de Cultura tiene la creación de este Centro Cultural”230. No obstante, las 
                                                 
225 FERNÁNDEZ CUENCA, Carlos, doc. cit. En el documento de la Subdirección General de Inmuebles 
y Obras titulado Anexo al “Estudio para la revitalización del Antiguo Hospital Provincial de Madrid”, 
11/VI/1979, ACMC, caja 81.892, carpeta “Hospital Provincial Madrid”, se afirma explícitamente la 
intención de ubicar en el edificio del Hospital las instituciones citadas y la ampliación del Museo del 
Prado que se comentará más adelante.  
226 Anexo al “Estudio para la revitalización del Antiguo Hospital Provincial de Madrid”, doc. cit. 
227  El Museo del Pueblo Español, por ejemplo, ocupa la práctica totalidad de la planta baja. 
FERNÁNDEZ CUENCA, Carlos, doc. cit. 
228  Según indica más adelante Fernández Cuenca, la primera planta “en sus tres cuartas partes se 
encuentra ya funcionando con el Ballet Nacional”. Loc. cit. 
229 Anexo al “Estudio para la revitalización del Antiguo Hospital Provincial de Madrid”, doc. cit. De 
hecho, en FERNÁNDEZ CUENCA, Carlos, Memoria para el proyecto de Revitalización del antiguo 
hospital Provincial de Madrid, XI/1979, AGA, Sección Cultura, IDD (03) 97.1, caja 66/20.986, el 
importe de las obras se estima en mil millones de pesetas. Reproducido en el anexo documental. 
230 Anexo al “Estudio para la revitalización del Antiguo Hospital Provincial de Madrid”, doc. cit. 
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obras no comenzarán hasta octubre de 1980231, debido, como veremos más adelante, a 
los retrasos en la aprobación del proyecto de obras. Volviendo al proyecto de Fernández 
Cuenca, en él aparece la distribución espacial de los organismos arriba citados y se 
propone, igualmente, dedicar la planta segunda como “galería de arte, para todos esos 
cuadros un poco de segunda fila que el Museo del Prado no tiene sitio donde exponer” y 
que podrían estar “intimamente [sic] ligados al centro de restauración y conservación de 
obras de arte y al de nuevas formas de expresión que completarían la planta”232. Esta 
propuesta de ampliación del Prado dentro del nuevo centro cultural se mantendrá en 
posteriores proyectos, lo que indica su momentánea aceptación en el Ministerio. Para 
terminar de caracterizar este proyecto, debemos señalar en él un cierto planteamiento 
localista, ya que se define “como un supercentro cultural para el pueblo de Madrid”233.  
 
En noviembre de 1979 Carlos Fernández Cuenca presenta una Memoria para el 
proyecto de Revitalización del antiguo hospital Provincial de Madrid, mucho más 
extensa y detallada que el Estudio que acabamos de comentar234. Así, gracias a este 
nuevo documento podemos saber que el criterio imperante en la distribución espacial 
del proyecto “ha sido y es, la dominancia [sic] de la [sic] museos en las plantas 
originales de Sabatini [–plantas semisótano, sótano, baja, primera y segunda–], 
pudiendo instalar en las añadidas elementos de otro tipo como (…) el Ballet Nacional 
                                                 
231 Centro Cultural. Antiguo Hospital General de Madrid, documento posterior a 1/I/1982, ACMC, caja 
62.283, carpeta “Informes: Centro Reina Sofía/Programa de actuación/Resumen del estado de las obras”. 
Hubo, sin embargo, intervenciones previas de la Subdirección General de Inmuebles y Obras, como la 
demolición de algunos edificios anejos al de Hermosilla y Sabatini, según oficio del jefe del Servicio de 
la Inspección Técnica de Monumentos y Conjuntos, al director general de Patrimonio Artístico, Archivos 
y Museos, Javier Tusell, 25/V/1980, ACMC, caja 81.892, carpeta “Hospital Provincial Madrid”. 
232 FERNÁNDEZ CUENCA, Carlos, Estudio para la revitalización del Antiguo Hospital de Madrid, doc. 
cit. 
233 Loc. cit. 
234 El Estudio cuenta con 12 páginas de texto y 7 de planos, frente a las 77 de texto y 23 de planos y 
fotografías de la Memoria. Seguirporaqui  
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Español y el Clásico, la Filmoteca ó el Instituto Bibliográfico”235, lo que parece dar un 
carácter subsidiario a estas últimas instituciones. De hecho, se afirma explícitamente la 
preponderancia del Museo del Pueblo Español, que se califica como “plato fuerte”236 
del proyecto y que ocuparía las plantas baja y primera237 . Este importante museo 
etnográfico, creado por las autoridades culturales de la II República dentro del espíritu 
de recuperación de la cultura popular por parte de la izquierda de entreguerras238, había 
sido inaugurado en 1940, ya bajo el franquismo, pero permanecía almacenado y sin sede 
desde 1973239; el proyecto cultural del Hospital supondrá la ocasión propicia para su 
resurrección. En cuanto al resto de instituciones que conformarían el centro cultural, en 
este nuevo proyecto se reduce su número, debido probablemente a razones prácticas. De 
este modo, no aparecen ya el Instituto de Conservación y Restauración de Obras de Arte, 
el Centro de Investigación de Nuevas Formas Expresivas, el Coro Nacional, el Centro 
de Documentación del Teatro, el Centro Nacional de Lectura, el Museo del Traje ni la 
ampliación del Prado; sí se mantiene el resto de instituciones incluidas en el Estudio, 
entre las que debemos destacar el Museo de Reproducciones Artísticas, dada la 
prolongada presencia que mantendrá en esta fase proyectual. Fundado en 1878 con el 
característico afán pedagógico y enciclopedista de la época240, permanecía almacenado 
y sin sede desde 1961. 
 
                                                 
235 FERNÁNDEZ CUENCA, Carlos, Memoria para el proyecto de Revitalización del antiguo hospital 
Provincial de Madrid, doc. cit. 
236 FERNÁNDEZ CUENCA, Carlos, Memoria para el proyecto de Revitalización del antiguo hospital 
Provincial de Madrid, doc. cit. 
237 Loc. cit. 
238 BOLAÑOS, María, Historia de los museos españoles, op. cit., pp. 353-356. 
239 Informe sobre la instalación del Museo Nacional de Antropología en el edificio del antiguo M.E.A.C. 
y del Museo de Reproducciones Artísticas en el edificio del actual M.N.E., 1/VI/1992, ACMC, caja 439, 
carpeta “BB AA S.G. Museos 92”. 
240 BOLAÑOS, María, Historia de los museos españoles, op. cit., pp. 247-248. 
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Volviendo a la Memoria para el proyecto de Revitalización del antiguo hospital 
Provincial de Madrid, ésta presenta ya un carácter más técnico, con una descripción 
detallada de las obras previstas y una previsión de su duración, que se estima en cinco 
años241. Finalmente, en esta Memoria se reproduce el punto décimo de los objetivos 
generales del Ministerio de Cultura –presumiblemente para el año 1979–, que nos 
permite apreciar, por un lado, la gran importancia concedida desde un principio al 
proyecto y, por otro, su muy inicial indefinición: “el Departamento proyecta utilizar el 
edificio del antiguo Hospital de San Carlos (…) para instalar en él un centro en el que 
se desarrollen actividades culturales de todo tipo, que podrá convertirse 
justificadamente en la Gran Casa de Cultura de España”242. 
 
 
c) Proyectos de las Direcciones Generales implicadas 
 
Desde noviembre de 1979, tras la elaboración del programa de Fernández 
Cuenca, la Subdirección General de Inmuebles y Obras, dependiente de la Dirección 
General de Servicios del Ministerio de Cultura, presentará varios proyectos de obra a la 
Comisión Mixta Provincial del Patrimonio Artístico. Ésta los rechazará en repetidas 
ocasiones, debido a la oposición de la Dirección General de Patrimonio Artístico, 
Archivos y Museos (DGPAAM), lo que retrasará el comienzo de las obras243. La citada 
DGPAAM, a cuyo frente se encontraba Javier Tusell, basaba su postura en los informes 
de su Servicio de Inspección Técnica de Monumentos y Conjuntos, que consideraba, 
                                                 
241 La apertura parcial del Centro se prevé, sin embargo, en tres años. FERNÁNDEZ CUENCA, Carlos, 
Memoria para el proyecto de Revitalización del antiguo hospital Provincial de Madrid, doc. cit. 
242 Loc. cit. 
243 GÓMEZ DE LA CUESTA, Ramón (subdirector general de Inmuebles y Obras del Ministerio de  
Cultura), Nota sobre el Antiguo Hospital Provincial de Atocha (14/II/1980), ACMC, caja 81.892, carpeta 
“Hospital Provincial Madrid”. 
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por un lado, que tales proyectos implicaban una modificación excesiva del edificio, y, 
por otro, que se carecía de un plan general que especificase la distribución exacta de 
usos en el edificio244. Tanto la distribución como los usos se irán dilucidando a partir de 
estos momentos, en un continuo proceso de redefinición que será dirigido por la 
Subsecretaría del Ministerio de Cultura –al más alto nivel– y que trataremos de exponer 
seguidamente. 
 
Ya en marzo de 1980, con Ricardo de la Cierva como ministro de Cultura, el 
subsecretario Francisco Sanabria convoca una reunión con los directores generales de 
Servicios y Patrimonio, con la intención de desbloquear una situación que amenazaba la 
pérdida de una partida presupuestaria de 300 millones de pesetas proveniente de 1979245. 
El subsecretario logró poner fin al desacuerdo entre estas dos Direcciones Generales y 
acordar el inicio de obras básicas de restauración, en espera de la presentación y 
aprobación de un proyecto general246. En cuanto a la definición de los usos, en mayo de 
1980 se celebrará con este propósito una reunión entre el subsecretario y los directores 
Generales de Servicios, Música y Teatro, Cinematografía, Patrimonio Artístico, 
Archivos y Museos y Libro y Bibliotecas. En esta reunión se acordó la ubicación de las 
siguientes instituciones en el edificio del Hospital: Museo Nacional de Reproducciones 
Artísticas, Museo del Pueblo Español, Museo del Cine, Museo del Teatro, Museo de la 
Música, ampliación del Prado, Centro de Documentación Teatral y Musical, Ballet 
Nacional Español y Clásico, Coro Nacional, Sala de Proyecciones de la Filmoteca 
                                                 
244 Oficios con fechas 19/VI/1980 y 25/VI/1980 dirigidos por el jefe del Servicio de la Inspección Técnica 
de Monumentos y Conjuntos al director general de Patrimonio Artístico, Archivos y Museos, Javier 
Tusell, ACMC, caja 81.892, carpeta “Hospital Provincial Madrid”. 
245 Nota para el Sr. ministro. Asunto: Acondicionamiento del Hospital Provincial de Madrid, remitida por 
el subsecretario, Francisco Sanabria, al ministro, Ricardo de la Cierva, 18/III/1980, ACMC, caja 81.892, 
carpeta “Hospital Provincial Madrid”.  
246 Loc. cit. 
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Nacional e Instituto Bibliográfico Hispánico247. Como podemos comprobar, se han 
incluido de nuevo la ampliación del Museo del Prado, el Centro de Documentación 
Teatral y el Coro Nacional, mientras que de la Filmoteca sólo se conserva la Sala de 
Proyecciones. 
 
En junio de 1980 la DGPAAM de Javier Tusell presenta al subsecretario una 
nueva propuesta de actuación, realizada en colaboración con el arquitecto Antonio 
Fernández Alba248 -quien había estado al frente del Centro para la Investigación de 
Nuevas Formas Expresivas de la citada Dirección General249. Desde el punto de vista 
proyectual, esta propuesta mantiene las instituciones del proyecto precedente e 
incorpora como novedades las siguientes: Museo Nacional de Arquitectura, Museo del 
Mueble Español, Centro de Diseño Industrial y Artes Aplicadas, ampliación de la 
Biblioteca Nacional y unos talleres de artes plásticas y de artistas. Debemos destacar 
aquí, aparte de la nueva atención concedida a las artes del diseño, la aparición de un 
ámbito dedicado al arte actual, los talleres de artes plásticas y de artistas. No obstante, 
estos espacios no parecen tener un carácter expositivo, al igual que sucedía con el 
Centro de Investigación de Nuevas Formas Expresivas en el proyecto de Fernández 
Cuenca. Este nuevo plan propone a Fernández Alba como coordinador general del 
                                                 
247 Oficio del subsecretario, Francisco Sanabria, a los directores generales de Servicios, Música y Teatro, 
Cinematografía, Patrimonio Artístico, Archivos y Museos y Libro y Bibliotecas, 14/V/1980, y “Hospital 
Provincial de Madrid”, doc.cit., ambos ACMC, caja 81.892, carpeta “Hospital Provincial Madrid”. 
248  En oficio del director general de Patrimonio Artístico, Javier Tusell, al subdirector general de 
Inmuebles y Obras, 12/VI/1980, ACMC, caja 81.892, carpeta “Hospital Provincial Madrid”, se da el visto 
bueno a la propuesta de actuación presentada por Antonio Fernández Alba. En oficio del mismo director 
general de Patrimonio Artístico, Archivos y Museos, Javier Tusell, al subsecretario, Francisco Sanabria, 
17/VI/1980, ACMC, caja 81.892, carpeta “Hospital Provincial Madrid”, se adjunta el nuevo proyecto, 
Centro Cultural Reina Sofía. Propuestas de actuaciones y exposición de proyectos, 16/VI/1980, 
reproducido en el anexo documental. 
249 Según se recoge en EL PAÍS, “El Patronato del Museo de Arte Contemporáneo, buscará una terna de 




proyecto, con Fernández Cuenca como responsable de la coordinación con la Dirección 
de Inmuebles y Obras y Manuel de las Casas con la misma función en relación con la 
Dirección de Patrimonio. Se presenta también como novedad la idea de encargar los 
proyectos de instalación de cada institución a diferentes equipos de arquitectos, de los 
que se sugieren los nombres. Por otro lado, se aporta por primera vez un calendario de 
actuaciones, que estima la realización de las obras entre 1981 y 1990, una previsión 
realista si se tiene en cuenta la magnitud del proyecto. 
 
La relevancia de esta propuesta se confirma en julio de 1980, cuando se encarga 
a su autor “la redacción del anteproyecto general de restauración y uso del edificio”250, 
decisión promovida por una DGPAAM 251  que en estos momentos cobra un gran 
ascendiente sobre el centro en ciernes. Fernández Cuenca continuará, no obstante, como 
arquitecto coordinador del proyecto252, función en virtud de la cual redactará en octubre 
un Programa de necesidades de los distintos elementos que integran el Centro Cultural 
‘Reina Sofía’ (Antiguo Hospital Provincial de Madrid)253 para uso de Fernández Alba254. 
En este programa, ya muy detallado en cuanto a la utilización de los espacios, se prevé 
                                                 
250 Carta remitida por el Ministerio de Cultura a Antonio Fernández Alba, 2/VII/1980, AGA, Sección 
Cultura, IDD (03) 97.1, sign. 66/20.860, carpeta “Centro Reina Sofía”. Con esta carta, que reproducimos 
en el anexo documental, se comunica oficialmente a Fernández Alba el encargo del anteproyecto de 
restauración y uso. Debemos señalar, no obstante, que ya en CABAÑAS BRAVO, J. Miguel, op. cit., p. 
88, se daba noticia del encargo del proyecto de restauración a Fernández Alba en julio de 1980. 
251 Nota sobre el Hospital Provincial, documento con membrete de la DGPAAM, posterior a 16/VI/1980, 
ACMC, caja 81.892, carpeta “Hospital Provincial de Madrid”: “hasta el momento actual Antonio 
Fernández Alba actúa, por así decirlo, de forma gratuita e ilegal: no tiene absolutamente ningún encargo. 
Es imprescindible hacer los encargos cuanto antes [subrayado en el original]”. 
252 Carta remitida por el Ministerio de Cultura a Antonio Fernández Alba, doc. cit. 
253 FERNÁNDEZ CUENCA, Carlos, Programa de necesidades de los distintos elementos que integran el 
Centro Cultural ‘Reina Sofía’ (Antiguo Hospital Provincial de Madrid), 8/X/1980, AGA, Sección 
Cultura, IDD (03) 97.1, sign. 66/20.860, carpeta “Centro Reina Sofía”. Reproducido en el anexo 
documental. 
254 [FERNÁNDEZ ALBA, Antonio], Informe sobre los trabajos de rehabilitación del antiguo Hospital 
Provincial de Madrid destinado a centro de actividades culturales e instalación de museos dependientes 
del Ministerio de Cultura, 8/VII/1982, AGA, Sección Cultura, IDD (03) 97.1, sign. 66/20.860, carpeta 
“Centro Reina Sofía”. Reproducido en el anexo documental. 
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la instalación de las siguientes instituciones: Instituto Bibliográfico Hispánico, Ballet 
Nacional Español y Clásico, Centro de Documentación Teatral, Museo del Teatro, 
Museo del Cine, ampliación del Museo del Prado, Museo del Pueblo Español, Museo 
Sabatini (dedicado a la historia del edificio del Hospital) y Museo de Reproducciones 
Artísticas, a lo que se añadía un salón de actos común. Las obras comenzarán 
finalmente ese mismo mes de octubre255, ya con Íñigo Cavero como ministro, y serán 
supervisadas técnicamente por la DGPAAM, la Dirección General de Servicios y la 
Comisión Mixta Provincial de Patrimonio Artístico, así como por el arquitecto 
coordinador256, cargo que a partir de agosto de 1982 pasará a Fernández Alba, como 
veremos. 
 
En cuanto al proyecto museológico, todavía habrá de redefinirse en varias 
ocasiones, ante la ausencia de una decisión definitiva por parte de la Subsecretaría –en 
la que Eugenio Nasarre sustituye a Francisco Sanabria a finales de septiembre de 1980– 
y las continuas solicitudes de espacio por parte de diversos departamentos de la 
DGPAAM, deseosos de integrarse o de aumentar su presencia en una institución a la 
que el Ministerio concedía, como vimos, una especial relevancia. Así, el Instituto de 
Conservación y Restauración de Obras de Arte solicitará en abril de 1981 su inclusión 
en el centro257, solicitud que será defendida por la Dirección General de Bellas Artes, 
Archivos y Bibliotecas en mayo de 1982. En un documento fechable entre enero y mayo 
de 1982 –ya con Soledad Becerril como ministra y Pedro María Meroño como 
                                                 
255 Centro Cultural. Antiguo Hospital General de Madrid, ACMC, caja 62.283, carpeta “Informes: Centro 
Reina Sofía/Programas de actuación/Resumen del estado de las obras”. 
256  Centro “Reina Sofía”, 21/III/1984, ACMC, caja 62.283, carpeta “Informes: Centro Reina 
Sofía/Programa de actuación/Resumen del estado de las obras”, p. 4. 
257 Oficio del director del Instituto de Conservación y Restauración de Obras de Arte al director general 
de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, Javier Tusell, 10/IV/1981, AGA, Sección Cultura, IDD (03) 97.1, 
sign. 66/20.860, carpeta “Centro Reina Sofía”. Reproducido en el anexo documental. 
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subsecretario– mientras tanto, volvemos a encontrar cambios en los contenidos 
previstos para el Centro: desaparece la ampliación del Museo del Prado, el Museo del 
Pueblo Español cambia su nombre por el de Museo Antropológico y se incluyen un 
Museo de las Artes del Diseño (derivación del Centro de Diseño Industrial y Artes 
Aplicadas que veíamos en un anterior proyecto), un Museo del Antiguo Hospital y un 
Centro de Información y Documentación Artística; se mantienen los museos de 
Reproducciones Artísticas y Arquitectura y la ampliación de la Biblioteca Nacional258. 
Pero quizás lo más importante sea la aparición de una serie de espacios dedicados al arte 
contemporáneo, todavía de forma un tanto indefinida: “Salas de Exposiciones 
temporales, Arte vivo, Salas de Teatro y Cine Experimental, Acontecimientos, Salas de 
Video [sic], (…) Exposiciones al aire libre, Salas de Exposiciones y manifestaciones de 
la juventud”259. Según el nuevo programa de usos, uno de los objetivos es “(i)nstalar 
Museos y Centros de creación donde tenga cabida la cultura viva de nuestro tiempo”260, 
pero no aparece todavía ninguna mención explícita al arte contemporáneo. En todo caso, 
la institución que más espacio ocuparía en este momento es el Museo del Pueblo 
Español o Antropológico, al que se destinan diversas partes de las plantas baja, primera 
y tercera261.  
 
En mayo de 1982 se presenta una nueva propuesta para la utilización del antiguo 
Hospital, elaborada por los directores Generales de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas 
–ahora Alfredo Pérez de Armiñán, en sustitución de Tusell–, Música y Teatro, 
Promoción del Libro, Cinematografía y Servicios en una reunión mantenida con el 
objetivo de estudiar los todavía indecisos usos del edificio del Hospital. La relevancia 
                                                 
258 Centro Cultural. Antiguo Hospital General de Madrid, doc. cit. 
259 Loc. cit. 
260 Loc. cit. 
261 Loc. cit. 
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del nuevo programa propuesto estriba en la notoria reducción del número de 
instituciones, una línea de simplificación que se seguirá a partir de estos momentos. De 
este modo, en dicha reunión se propondría un programa de usos que incluía el Museo 
Nacional de Reproducciones Artísticas, el Museo del Pueblo Español, el nuevo Museo 
del Cine y del Teatro, la sede del Ballet Nacional y el Instituto de Conservación y 
Restauración de Obras de Arte262, cuya solicitud de integración es ahora atendida. A 
través del acta de esta reunión podemos saber que en el Ministerio se tuvo en cuenta el 
ejemplo del Centre Georges Pompidou de París, si bien aquí se llega a la conclusión de 
que no es un modelo aplicable al edificio del Hospital, ya que “no cabe una solución 
integradora puesto que las salas son muchas, teniendo sin embargo limitaciones 
interiores”263. Se considera que lo más conveniente es “utilizar el edificio para resolver 
la carencia de servicios culturales del Departamento”264, lo que supone continuar con 
los planteamientos originales del Ministerio de Cultura. 
 
En julio y agosto de 1982 continuarán los cambios tanto en el programa como en 
los responsables de su elaboración, a partir de una decisiva reunión mantenida por la 
ministra Soledad Becerril con el Secretario, el director general de Servicios y Antonio 
Fernández Alba. Celebrada el 5 de julio, con el objetivo de concretar definitivamente 
“tanto el programa de usos del edificio como de los criterios culturales que deben dirigir 
el funcionamiento del futuro centro”265, en esta reunión se decidirá, por un lado, incluir 
únicamente a las instituciones que ya contaban con existencia legal pero no con sede: 
Reproducciones Artísticas, Arquitectura, Pueblo Español, Ballet Nacional y, sólo si no 
                                                 
262  Reunión de los directores Generales de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, Música y Teatro, 
Promoción del Libro y de la Cinematografía, y de Servicios, de fecha 19 de mayo de 1982, AGA, Sección 
Cultura, IDD (03) 97.1, sign. 66/20.860, carpeta “Centro Reina Sofía”. 
263 Loc. cit. 
264 Loc. cit. 
265 [FERNÁNDEZ ALBA, Antonio], doc. cit. 
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podía instalarse en el edificio de la Ciudad Universitaria que hoy ocupa, el Instituto de 
Conservación y Restauración de Obras de Arte266. Se excluye así la creación de nuevos 
museos como el del Cine, el de la Música o el dedicado a la historia del edificio, pero 
también el del Teatro, a pesar de que éste sí contaba con existencia legal y se encontraba 
almacenado desde el final de la Guerra Civil267. Por otro lado, y con la intención de 
“desarrollar los factores de una cultura más dinámica”, se incorporan las propuestas de 
espacios dedicados a la creación actual que vimos en el proyecto de enero–mayo de este 
mismo año, ahora con un ámbito específico para el arte contemporáneo: “centro de 
estudios de investigación teatral, técnicas de grupo y psicodrama, laboratorio de música 
experimental, taller de artes imaginarias, centro de documentación y difusión del arte 
contemporáneo”268. Se conforma así un núcleo dedicado a las manifestaciones artísticas 
actuales que supone el germen del futuro proyecto de centro de arte. Finalmente, en esta 
reunión también se decide, con criterio unificador y simplificador, que Fernández Alba 
asuma el puesto de arquitecto coordinador que hasta ahora ocupaba Fernández 
Cuenca269, para así poner fin a la cohabitación de dos arquitectos responsables del 
proyecto, uno como encargado de dirigir la restauración y el programa de usos y otro 
con labores de coordinación. 
 
De la voluntad de dar una definitiva orientación al centro da testimonio el 
nombramiento de Fernández Alba ya no como arquitecto coordinador sino como 
Coordinador General, en virtud de una Orden Ministerial de 27 de agosto de 1982 que 
                                                 
266 Loc. cit. 
267 http://museoteatro.mcu.es/esp/historia/index.html 
268 [FERNÁNDEZ ALBA, Antonio], doc. cit. 
269  “Al objeto de que exista [sic] unos criterios generales de trabajo [...] se estima oportuno 
responsabilizar [a] [...] Antonio Fernández Alba como arquitecto coordinador de los diferentes trabajos y 
proyectos que [...] sean necesarios para el mantenimiento de unos criterios de unidad arquitectónica y de 
coherencia de usos”. Loc. cit. 
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le confiere plena responsabilidad en la restauración del edificio y en la elaboración de 
un programa de usos que debía ser presentado a la ministra para su aprobación270 271. En 
dicha Orden se especifica que el Coordinador General “depende directamente tanto 
orgánica como funcionalmente, del ministro”, lo que da cuenta de la importancia 
concedida al proyecto y de la intención de ponerlo por encima del control de unas 
Direcciones Generales que no lograban comprometerse en un proyecto estable272. Poco 
después de este nombramiento, y dentro de este avance en la definición del centro 
cultural, se solicita a la Casa Real autorización para bautizar al mismo con el nombre de 
la Reina Sofía, petición a la que se responderá favorablemente el 17 de septiembre de 
1982273. 
 
La llegada del PSOE al gobierno en diciembre de 1982 supondrá, no obstante, la 
interrupción de esta trayectoria en la gestión del proyecto, tanto en lo que se refiere a 
sus responsables como en cuanto al programa de usos. La cartera de Cultura será 
ocupada por Javier Solana y, si bien Fernández Alba continuará siendo el responsable 
técnico de la restauración, la definición del programa de usos volverá a ser coordinada 
                                                 
270 Orden Ministerial de 27 de agosto de 1982 comunicada por oficio del Secretario General Técnico al 
director general de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, Alfredo Pérez de Armiñán, 27/VIII/1982, AGA, 
Sección Cultura, IDD (03) 005.002, sign. 51/10501, carpeta “Museo Reina Sofía de Madrid 1982 a 1989”. 
Reproducida en el anexo documental. 
271 El borrador de esta Orden Ministerial fue realizado por el subsecretario, Pedro María Meroño, y 
revisado por la ministra, el director general de Servicios, el Secretario General Técnico, el director 
general de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas y el propio Fernández Alba, según oficios enviados por el 
primero al resto de implicados, con fechas 28/VII/1982 salvo la remitida a la ministra, con fecha 
29/VII/1982, AGA, Sección Cultura, IDD (03) 97.1, sign. 66/20.860, carpeta “Centro Reina Sofía”. 
272 Muy representativo de esta situación es un oficio de la Presidenta de la Junta Superior de Museos, 
Consuelo Sanz Pastor, al director general de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, Alfredo Pérez de 
Armiñán, 8/VII/1982, AGA, Sección Cultura, IDD (03) 005.002, sign. 51/10501, carpeta “Museo Reina 
Sofía de Madrid 1982 a 1989”, donde se solicita más espacio para el Museo del Pueblo Español en el 
nuevo centro cultural. Reproducido en el anexo documental. 
273 En oficio del Secretario General de la Casa de S. M. el Rey a la ministra de Cultura, Soledad Becerril, 
17/IX/1982, AGA, Sección Cultura, IDD (03) 005.002, sign. 51/10501, carpeta “Museo Reina Sofía de 
Madrid 1982 a 1989”, el primero comunica que, en relación con la solicitud presentada el 9 de septiembre, 
S. M. la Reina “está de acuerdo con que se dé Su nombre al nuevo Centro Cultural que ese Ministerio 
piensa crear en el «Antigüo [sic] Hospital General de Madrid»“. Reproducido en el anexo documental. 
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directamente por la Subsecretaría, ahora al cargo de Mario Trinidad. En un principio, no 
obstante, el arquitecto continuará vinculado a la planificación del Centro. Así, en marzo 
de 1983 Fernández Alba, Dionisio Hernández Gil –subdirector general de Patrimonio– 
y Manuel Fernández Miranda –director general de Bellas Artes y Archivos– firman un 
Programa de actuación en el Centro Cultural de España «Reina Sofía» en el que no 
encontramos significativos cambios. En él se mantienen el Museo Nacional de 
Reproducciones Artísticas, el Museo Nacional de Arquitectura, el Museo del Pueblo 
Español, la ampliación de la Biblioteca Nacional, el Instituto de Conservación y 
Restauración de Obras de Arte, el Centro de Información y Documentación Artística y 
los espacios dedicados al arte actual: “Salas de Exposiciones Temporales (…), 
destinadas a manifestaciones de la juventud y Arte Experimental, Sala de Videos [sic], 
Foro Abierto destinado a manifestaciones de Teatro Experimental, Cine, Poesía, 
Literatura, Conciertos de Música Experimental”. Respecto al tiempo de ejecución, se 
prevé que los diferentes espacios del Centro “podrían ser utilizados de manera 
progresiva a lo largo de 1984”, y que “(t)oda la obra y los servicios estarían disponibles 
en 1985”274, previsión que resultará excesivamente optimista, como se verá. Finalmente, 
en este documento se defiende la necesidad de nombrar un Gerente, “como coordinador 
de los responsables técnicos de cada planta, en unión con los Arquitectos y planificando 
los servicios necesarios para el funcionamiento del Centro”275, lo que indica que ya en 
este momento Fernández Alba había perdido sus funciones de Coordinador General, si 
bien continuaría siendo el responsable de las obras de restauración. Este documento será 
                                                 
274 FERNÁNDEZ ALBA, Antonio, HERNÁNDEZ GIL, Dionisio, y FERNÁNDEZ–MIRANDA, Manuel, 
Programa de actuación en el Centro Cultural de España «Reina Sofía», con fecha 11/III/1983, ACMC, 
caja 62.283, carpeta “Informes: Centro Reina Sofía/Programa de actuación/Resumen del estado de las 
obras”. 
275 Loc. cit. 
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enviado por Fernández Miranda al ministro para inquirir su opinión276; lamentablemente 
desconocemos su respuesta. 
 
Pocos meses después de este último proyecto, alrededor de junio de 1983, se 
presenta un nuevo plan, cuya autoría podría deberse al editor y escritor Alberto 
Méndez 277 , en el que se introduce una importante novedad, llamada a tener una 
importante continuidad: se eliminan los museos y se propone la creación de una serie de 
departamentos que conformarían el nuevo centro cultural. Se opta así por crear una 
institución ex novo, que en este caso contaría con Biblioteca Pública –según el modelo 
del Centro Pompidou, como se afirma explícitamente–,Centro Nacional de Puntos de 
Información Cultural, Área de Teatro, Área de Música, Área de Cine, Sala de 
Exposiciones de Bellas Artes, Centro de Animación Sociocultural, Instituto de la Mujer 
y Zona Infantil 278 . Como veremos, la Subsecretaría se mostrará progresivamente 
favorable a la idea del nuevo centro con carácter unitario, más enfocado hacia lo 
informativo y hacia lo actual que hacia lo museístico. Por otro lado, en julio de este 
mismo año 1983 volvemos a encontrar constancia del interés del Ministerio de Cultura 
por el modelo del Centro Georges Pompidou, como puede comprobarse en la Minuta de 
las conversaciones mantenidas entre los ministerios de Cultura francés y español279. No 
sería aventurado suponer que la ya cercana decisión de incluir el MEAC dentro del 
                                                 
276 Oficio del director general de Bellas Artes y Archivos, Manuel Fernández Miranda, al ministro, Javier 
Solana, 14/III/1983, ACMC, caja 62.283, carpeta “Informes: Centro Reina Sofía/Programa de 
actuación/Resumen del estado de las obras”. 
277 Ante-proyecto de contenidos. Centro Cultural ‘Reina Sofía’, APJLZ. De Zárraga atribuye el 
documento a Alberto Méndez, en estos momentos colaborador del Ministerio, y sitúa su fecha en junio de 
1983, entrevista personal con José Luis de Zárraga, 18/II/2009. Reproducimos este proyecto en el anexo 
documental. 
278 Ante-proyecto de contenidos. Centro Cultural ‘Reina Sofía’, loc. cit. 
279 En la Minuta de las conversaciones mantenidas entre los ministerios de Cultura francés y español, 
3/VII/1983,ACMC, caja 85.932, carpeta “Arte Actual Francés “Francia en Madrid”“, podemos leer que 
“(e)l ministro Francés ofreció todo su apoyo para que el Ministerio de Cultura español pudiese aprovechar 
la experiencia francesa en el Centro Pompidou, a la hora de organizar el Centro Cultural Reina Sofía”. 
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proyecto del Centro se debiera, al menos en parte, al ejemplo de la famosa institución 








2. HACIA LO CONTEMPORÁNEO 
 
a) Presentación del proyecto ministerial 
 
En enero de 1984 se produce un cambio fundamental en la evolución del 
proyecto del Centro Cultural Reina Sofía, pues se incluye por primera vez el MEAC. 
Así aparece en un proyecto difundido por la prensa en esas fechas y que había sido 
realizado por una comisión integrada por altos cargos del Ministerio de Cultura y por 
los arquitectos Antonio Fernández Alba, Dionisio Hernández Gil, Estanislao Pérez Pita, 
Jerónimo Junquera, Javier Feduchi, José Antonio Fernández Ordóñez “y otras 
personalidades relacionadas con el mundo de la cultura”280. En esta nueva propuesta se 
asignaban tres plantas al MEAC y se dedicaba el resto del edificio al Museo Nacional 
de Reproducciones Artísticas, al Museo del Pueblo Español y a salas de exposiciones. 
Como vemos, no sólo se incluye el MEAC sino que se le concede una especial 
importancia, ya que ocupa la mayor parte del espacio disponible. Por otro lado, 
                                                 
280 “El Centro Reina Sofía dedicará 20.000 metros cuadrados a servicios culturales en Madrid”, El País, 
24/I/1984, p. 23. 
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debemos destacar la notable reducción en el número de instituciones destinadas a 
ocupar el Centro. Según informa la prensa, se preveía la inminente aprobación de este 




b) La respuesta de la crítica 
 
Esta propuesta se publicó tras varios meses de rumores sobre los planes de 
utilización del Centro282, y le sucederá una importante reacción crítica. Cabe destacar, 
en primer lugar, la publicación de tres importantes artículos en El País de 29 de enero 
de 1984, a iniciativa de un Fernández Alba que quería llamar la atención sobre la falta 
de decisión del Ministerio y el peligro de perder el sentido unitario del edificio mediante 
su compartimentación en un excesivo número de instituciones283. De este modo, en el 
rotativo madrileño aparecería un “Manifiesto sobre el uso” donde un grupo de artistas, 
escritores, historiadores, arquitectos y cineastas defendían el uso unitario del edificio, 
que en su opinión debía contener, únicamente, el MEAC y el Museo Nacional de 
Reproducciones Artísticas284. En segundo lugar se publicó un artículo en el que el 
crítico e historiador Francisco Calvo Serraller, también proclive a mantener la unidad 
del edificio, abogaba por la ubicación del MEAC, el Museo del Pueblo Español y el 
Museo Nacional de Reproducciones Artísticas en el viejo Hospital 285 . Finalmente, 
Fernández Alba publicó en este número de El País un escrito en el que ensalzaba el 
                                                 
281 Ibidem 
282 CALVO SERRALLER, Francisco, “Cultura en un tesoro oculto”, El País, 29/I/1984, p. 38. 
283 Entrevista personal con Francisco Calvo Serraller, 29/V/2009. 
284 BENET, Juan, et al., “Manifiesto sobre el uso”, El País, 29/I/1984, p. 38. 
285 CALVO SERRALLER, Francisco, “Cultura en un tesoro oculto”, op. cit. 
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importante papel que podía cumplir el antiguo hospital en el eje cultural de la Castellana 
y señala que en este edificio el Estado pretende crear un “soporte para el desarrollo de la 
cultura actual”286, lo que nos hace pensar que en estos momentos el Ministerio de 
Cultura pretende dar al centro un enfoque más contemporáneo. No obstante, el autor 
subraya en este artículo la necesidad de elaborar un proyecto cultural coherente, más 
allá de la cuestión de qué tipo de museos debe acoger, como podemos comprobar 
cuando afirma que esta actuación “no se deb[e] individualizar a los límites de la 
dotación de unos servicios, o bien aprovechar sus espacios para necesidades 
complementarias en los reajustes administrativos”287. 
 
Poco después de la publicación del artículo anterior, Fernández Alba da a 
conocer en la revista Guadalimar un programa de uso algo diferente al que se había 
publicado en enero. Si bien se incluyen el MEAC –aquí con el nombre de Museo 
Español de Arte Moderno y Contemporáneo–, el Museo Nacional de Reproducciones 
Artísticas y el Museo del Pueblo Español, se añade también el Museo Nacional de 
Arquitectura y se especifican los servicios auxiliares, entre los que se incluyen unas 
“Salas de Actividades de vanguardia” y unos talleres de artistas288. Estos dos últimos 
espacios responden probablemente al objetivo de “(i)nstalar Museos y Centros de 
Creación donde tengan cabida los procesos culturales de nuestro tiempo”289, para lo que 
vendrían a complementar la labor del MEAC. No se aclara, sin embargo, el espacio que 
debería ocupar cada institución, por lo que no podemos saber cuál era el peso específico 
otorgado al arte contemporáneo en este proyecto. En todo caso, no podemos hablar 
                                                 
286 FERNÁNDEZ ALBA, Antonio, “El foro borbónico de la Castellana”, El País, 29/I/1984, p. 39. 
287 Ibidem 
288  FERNÁNDEZ ALBA, Antonio, “Antecedentes. Breve acotación histórica”, Guadalimar, n.º 77, 
febrero–marzo 1984, p. 11. 
289 Loc. cit. 
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todavía de un centro de arte contemporáneo, ya que se habla únicamente de la 
“programación, investigación y difusión de la creación cultural”290 en general. En la 
realización de estas actividades, por otra parte, el Centro se concibe, de forma novedosa, 
“como centro asociado en relación con otros organismos de carácter internacional de 
estructuras análogas, básicamente latino–europeos, con una proyección hacia las 
culturas del mundo islámico y los países ibero–americanos [sic]” 291 , sin que se 
especifique cuáles serían las características de la asociación. 
 
En el mismo número de Guadalimar donde apareció este nuevo proyecto se 
publicaron varios artículos sobre el Centro Cultural Reina Sofía, la mayor parte de los 
cuales se ocupaba del futuro uso del mismo. Así, Calvo Serraller volvía a defender aquí 
la necesidad de trasladar el MEAC al edificio del Hospital, dada la pésima instalación 
del primero y las óptimas condiciones museísticas del segundo292 . El director del 
MEAC en aquel entonces, Álvaro Martínez–Novillo, publicaba también un artículo en 
el que consideraba que este museo debía “formar una parte decisiva y fundamental” del 
proyecto del Centro Reina Sofía, si bien expresaba sus temores sobre la capacidad del 
Ministerio de Cultura para llevar a cabo el traslado con garantías293. Por su parte, dos de 
los autores del programa presentado en enero, Estanislao Pérez Pita y Jerónimo 
Junquera, expresaban en el mismo número su opinión favorable al empleo exclusivo del 
edificio como sede del MEAC, para así mantener la unidad del primero y relanzar al 
segundo. Finalmente, Guadalimar reproducía el “Manifiesto de uso” que anteriormente 
                                                 
290 Loc. cit. 
291 Loc. cit. Se establecería así una cierta continuidad con los planteamientos diplomático-culturales del 
franquismo, especialmente en lo que al ámbito iberoamericano se refiere. 
292 CALVO SERRALLER, Francisco, “Silogismo cultural”, Guadalimar, n.º 77, febrero–marzo 1984, pp. 
8–9. 
293  MARTÍNEZ–NOVILLO, Álvaro, “El Museo en la víspera de un cambio”, Guadalimar, n.º 77, 
febrero–marzo 1984, p. 10. 
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había publicado El País, lo que terminaba de caracterizar la postura generalizada en el 
mundo de la cultura acerca del proyecto del Centro Reina Sofía. Esta postura, como 
hemos visto, era unánimemente contraria a la compartimentación del edificio en un 
conjunto heterogéneo de instituciones culturales. En cuanto a su uso, también hemos 
podido comprobar cómo se va imponiendo la opinión de que el MEAC era el inquilino 
idóneo para el edificio294. 
 
 
c) Consultas ministeriales a expertos externos 
 
No obstante, al tiempo que presentaba a los medios la inclusión del MEAC, el 
Ministerio seguía recabando información de fuentes externas, las cuales se mostraban 
mayoritariamente favorables a la creación de un nuevo centro con carácter unitario 
frente a la idea del contenedor de museos. En cuanto al contenido, tales fuentes 
expresaban también la necesidad de que se concentrase en la difusión de la producción 
cultural actual. Así, a comienzos de 1984 un Informe confidencial sobre el Centro Reina 
Sofía, realizado por el estudio de diseño Macua & García-Ramos, subrayaba que la 
nueva institución debía ser un centro con unidad de acción y que debía centrarse en la 
difusión de la cultura actual e internacional a través de un programa expositivo que, a la 
manera del generado por el Centro Pompidou, itinerase dentro y fuera de nuestras 
fronteras295. Se plantean ya en este informe ciertas ideas que veremos dominar los 
proyectos del CARS hasta su inauguración: el centro como lugar de creación, difusión y 
                                                 
294 Se señalaba también la necesidad de realizar, junto con el traslado, una conveniente planificación 
museística que garantizase un satisfactorio funcionamiento para el MEAC, como podemos ver en 
“Editorial”, Lápiz, n.º 13, febrero de 1984, p. 3; y en OLIVARES, Javier, “Nunca pasa nada”, Lápiz, n.º 
14, marzo 1984, p. 9. 
295 MACUA & GARCÍA-RAMOS, Informe confidencial sobre el Centro Reina Sofía, I/1984 [?], APJLZ. 
Reproducido en anexo documental. 
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animación cultural –en ningún momento se plantea la creación de un museo con 
carácter histórico–, la actualidad como eje de acción y una vocación de 
internacionalidad que responde tanto a la propia naturaleza de la cultura contemporáneo 
como a la posibilidad de contar con “un gran escaparate que proyecte nuestra 
personalidad hacia fuera” 296 . Si bien no se dan detalles acerca de los contenidos 
concretos, sí se dedican apartados a la “Exposición de las Nuevas Tecnologías” –motivo 
que veremos reaparecer en posteriores proyectos– y a las “Artes Plásticas”. Para estas 
últimas se cuenta con la instalación de los fondos del MEAC, que no se utilizarían con 
un carácter museístico tradicional sino dentro de una programación expositiva centrada 
en la actualidad. En este sentido, resulta muy significativo que también se plantee 
utilizar los fondos del Museo Nacional de Reproducciones Artísticas en un montaje de 
carácter temático “dirigido a una mayor comprensión del arte contemporáneo”297. 
 
Esta opinión se verá reforzada por la de varios expertos extranjeros en museos 
de arte contemporáneo que, invitados por la Feria Arco, visitaron el antiguo Hospital en 
febrero de 1984 a iniciativa de Carmen Giménez298. Estos especialistas –entre los que se 
encontraban Dominique Bozo, director del Centre Georges Pompidou, Rudi Fuchs, 
director del Van Abbemuseum de Eindhoven, y Edy de Wilde, director del Stedelijk 
Museum de Ámsterdam– eran mayoritariamente favorables al uso exclusivo del 
inmueble como museo de arte contemporáneo299. Debe destacarse el hecho de que fuera 
                                                 
296 Loc. cit. 
297 Loc. cit. 
298 Cartas de Douglas Hall y Anne Rorimer a Carmen Giménez, con fechas, respectivamente, 22/III/1984 
y 10/IV/1984, ACMC, caja 62.283, carpeta “Informes/Prensa extranjera”. 
299 Centro “Reina Sofía”, doc. cit. El resto de especialistas consultados, según figura en este documento, 
fueron Jan Dibbets, artista, Walter Nikkels, arquitecto y director de la Dokumenta 7 de Kassel, Knud 
Jensen, director del Museo de Arte Moderno de Humlebaek (Dinamarca), Douglas Hall, conservador de 
la Galería de Arte Moderno de Escocia, Anne Rorimer, comisaria asociada del Art Institute de Chicago, 
Barbara Catoir, del Museo de Colonia, Dieter Honisch, director de la Galería Nacional de Berlín, Klaus 
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también Carmen Giménez quien transmitiera directamente al ministro la opinión de al 
menos cuatro de estos expertos, favorables a la utilización exclusiva del inmueble como 
museo de arte contemporáneo300 , lo cual indica ya la decisiva participación de la 
entonces subdirectora General de Artes Plásticas en el proceso de definición del centro. 
De hecho, y según sus propias declaraciones, confirmadas por otros testimonios301, sería 
ella quien propondría al ministro de Cultura la conversión del edificio en un nuevo 
museo de arte contemporáneo 302 . Según leemos en un artículo publicado en el 
Frankfurter Allgemeine Zeitung por una de las especialistas consultadas, en el 
Ministerio esta posibilidad ya estaba siendo considerada cuando se les invitó, e incluso 
se contemplaba el traslado del “Guernica” de Picasso –por aquel entonces conservado 
en el Casón del Buen Retiro– al nuevo MEAC303. Debe señalarse aquí que la idea de 
incorporar el famoso lienzo al museo estatal de arte moderno ya había sido planteada 
por la Dirección General de Bellas Artes en 1968304, y habrá de resultar decisiva en la 
configuración de la colección permanente del MNCARS. En todo caso, y según ha 
señalado uno de los protagonistas de la reorientación del proyecto, la opinión de estos 
expertos contribuyó a la adopción de la idea del centro de arte contemporáneo por parte 
del Ministerio305. 
                                                                                                                                               
Wallwitz, director del Instituto de Arte de Fráncfort, y C. Bergen, director del Museo Boymans de 
Rótterdam. 
300 Cartas de Douglas Hall, Anne Rorimer, Emilio Ambasz y Rudi Fuchs a Carmen Giménez, con fechas, 
respectivamente, 22/III/1984, 10/IV/1984, 15/V/1984 y 20/VI/1984, adjuntas a oficio remitido por esta 
última a la Secretaría del ministro, 28/VI/1984, ACMC, caja 62.283, carpeta “Informes/Prensa extranjera”. 
Reproducimos en el anexo documental la carta de Rudi Fuchs. 
301 Entrevista personal con Tomás Llorens, 23/II/2009. 
302 Entrevista personal con Carmen Giménez, 25/II/2009. 
303 CATOIR, Barbara, “Peregrinaje al arte moderno: informe sobre la ARCO 84”, traducción de un 
artículo publicado en Frankfurter Allgemeine Zeitung, 27/II/1984, enviada por la subdirectora General de 
Artes Plásticas, Carmen Giménez, a la Secretaría del ministro, 28/VI/1984, ACMC, caja 62.283, carpeta 
“Informes/Prensa extranjera”. 
304 JIMÉNEZ–BLANCO, María Dolores, Aportaciones a la Historia de los fondos del Museo Español de 
Arte Contemporáneo, op. cit., tomo I, pp. 413-416. 
305 José Luis de Zárraga, entrevista personal 18/II/2009. 
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d) Proyectos de continuidad 
 
No obstante, en el Ministerio se seguían barajando otras opciones, según 
podemos saber por un informe interno, con fecha de febrero de 1984, en el que se 
estudia la integración en el Centro Reina Sofía del Centro Nacional de Información 
Artística, el Centro de Información de Archivos, el Fondo Documental de la 
Subdirección General de Estudios y Documentación, la Biblioteca del Ministerio y los 
Centros de Documentación Teatral y Musical306. Cuatro meses más tarde, un proyecto 
de la Dirección General de Bellas Artes y Archivos contemplaba la ubicación del 
Museo del Pueblo Español, el Museo Nacional de Reproducciones Artísticas y una 
“(a)mpliación o Sección B del Museo Español de Arte Contemporáneo”307, lo que 
implicaba mantener en funcionamiento la sede de la Ciudad Universitaria. 
 
En todo caso, los arquitectos encargados de la transformación del Hospital en 
centro cultural trabajaban, al menos desde abril de 1984, en la elaboración de estudios 
previos sobre la instalación del MEAC en el edificio, amén de la del Museo del Pueblo 
Español y el Museo Nacional de Reproducciones Artísticas. Estos arquitectos, entre los 
que se encontraba Fernández Alba –presidente del Patronato del MEAC desde 
noviembre de 1984308 y hasta su disolución en enero de 1987309–, preveían redactar el 
                                                 
306  MARTÍNEZ SÁIZ, Pablo, Centro “Reina Sofía”. Servicio o Centro de Información Biblioteca, 
27/II/1984, ACMC, caja 62.283, carpeta “Informes: Centro Reina Sofía/Programa de actuación/Resumen 
del estado de las obras”. 
307 DIRECCIÓN GENERAL DE BELLAS ARTES Y ARCHIVOS, Madrid. Centro Cultural de Atocha 
“Reina Sofía”, VI/1984, ACMC, caja 62.283, carpeta “Informes sobre el Centro Reina Sofía/Tomás 
Llorens”. 
308 Miembro del nuevo Patronato desde el 30 de octubre, según se informa en EL PAÍS, “Nuevo patronato 
para el MEAC”, El País, 31/X/1984, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/MINISTERIO_DE_CULTURA/PODER_EJECUTIV
O/_GOBIERNO_PSOE_/1982-1986/Nuevo/patronato/MEAC/elpepicul/19841031elpepicul_10/Tes. Su 
nombramiento como presidente se anuncia en Idem, “Fernández Alba, nuevo presidente del MEAC”, El 
País, 20/XI/1984, http://0-
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proyecto del MEAC a lo largo de 1985 y ejecutarlo entre 1986 y 1987, con un 
presupuesto estimado de 600 millones de pesetas310. Podemos afirmar, por lo tanto, que 
en 1984 ya existía en el Ministerio de Cultura la firme decisión de reubicar el MEAC en 
el Centro Reina Sofía, si bien todavía se contemplaba la instalación del Museo del 
Pueblo Español y del Museo Nacional de Reproducciones Artísticas, así como de 
diversos servicios de información y documentación 311 . No obstante, el MEAC se 
convierte ahora en el verdadero protagonista del Centro, puesto que se le asigna un 
espacio mucho mayor que a los otros museos: 13.037 m² frente a los 2.303 m² del 
Museo Nacional de Reproducciones Artísticas o los 7.086 m² del Museo del Pueblo 
Español, según podemos constatar en un proyecto fechable en la primera mitad de 
1984312. Un documento de trabajo presumiblemente coetáneo nos permite saber que los 
responsables de adaptar el edificio a su nuevo uso contaban ya con la certeza de que 
existía “un hilo conductor (…): las Artes o Culturas Contemporáneas”313. 
 
                                                                                                                                               
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/CHIRINO/_MARTIN_/ESCULTOR/FERNANDEZ_
ALBA/_ANTONIO/Fernandez/Alba/nuevo/presidente/MEAC/elpepicul/19841120elpepicul_7/Tes. 
309  JARQUE, Fietta y CAÑAS, Gabriela, “La Administración refuerza el Centro Reina Sofía, en 




310 Resumen del estado de las obras del Centro Reina Sofía, [II-IV/1984], ACMC, caja 62.283, carpeta 
“Informes: Centro Reina Sofía/Programa de actuación/Resumen del estado de las obras”. 
311 Servicios de información y actividades en el centro “Reina Sofía”, posterior a 1/I/1984, ACMC, caja 
62.283, carpeta “Informes: Centro Reina Sofía/Programa de actuación/Resumen del estado de las obras”. 
312 Centro “Reina Sofía”, doc. cit. Para completar los datos sobre la superficie nos hemos servido del 
documento [SUBDIRECCIÓN GENERAL DE INVERSIONES Y OBRAS], Centro Cultural “Reina 
Sofía”. Superficies útiles aproximadas a considerar por planta, 16/VII/1985, ACMC, caja 92.904, 
carpeta “Reina Sofía 85”. 
313 Propuesta de método de trabajo para la puesta en marcha del Centro Reina Sofía, 1984, ACMC, caja 
62.283, carpeta “Informes: Centro Reina Sofía/Programa de actuación/Resumen del estado de las obras”. 
Este documento puede fecharse en 1984 gracias a su cotejo con el ya citado Servicios de información y 
actividades en el centro “Reina Sofía”. 
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Evidentemente, esta reorientación dejaba en una situación anómala al Museo del 
Pueblo Español314 y al de Reproducciones Artísticas y, de hecho, su instalación nunca 
llegará a producirse, si bien en el edificio del Hospital se seguirá trabajando con ese 
objetivo hasta mediados de 1985, fechas en las que ya se había concluido la restauración 
del edificio y sólo restaba adaptarlo a su uso definitivo315. Así, en abril de 1985 se inicia 
el proceso de traslado de parte de la colección del Museo Nacional de Reproducciones 
Artísticas –que se conservaba en el edificio del Museo de América– al Centro Cultural 
Reina Sofía316, donde se almacenarán hasta, al menos, octubre de 1986317. A comienzos 
de mayo de 1985, por otro lado, el ministro de Cultura enviará al Secretario de Estado 
para las Relaciones con las Cortes un plan de obras que todavía preveía la instalación de 
los tres museos 318 . La naturaleza del Museo del Pueblo Español y del Museo de 
Reproducciones Artísticas los apartará fatalmente, no obstante, de un proyecto que iba a 
imbuirse de un discurso de modernización y contemporaneidad artística. Ni las culturas 
                                                 
314  Su director dirigirá una queja al director general de Bellas Artes, Archivos y Museos, Dionisio 
Hernández Gil, por lo que consideraba una injusta reducción del espacio inicialmente asignado, según el 
oficio que el primero dirige al segundo con fecha 1/IV/1985, AGA, Sección Cultura, IDD (03) 005.002, 
sign. 51/10.564, carpeta “Museo Nacional del Pueblo Español 1982–83–85 y 1986”. 
315 En mayo de 1985 la Subdirección General de Inversiones y Obras trabajaba en la adecuación de la 
cuarta planta para la instalación del Museo del Pueblo Español, mientras esperaba la aprobación del 
proyecto de instalación del Museo Nacional de Reproducciones Artísticas por parte de la Comisión 
Coordinadora. En cuanto al MEAC y al resto de instalaciones culturales previstas, la citada Subdirección 
todavía no disponía en esas fechas de información alguna sobre su ubicación. [SUBDIRECCIÓN 
GENERAL DE INVERSIONES Y OBRAS], Nota informativa acerca de las obras ejecutadas, en 
ejecución y futuras a realizar en el Centro Cultural “Reina Sofía” de Madrid, 22/V/1985, ACMC, caja 
92.904, carpeta “Reina Sofía 85”, pp. 1–4. 
316 Oficio del director general de Bellas Artes, Dionisio Hernández Gil, a la directora del Museo Nacional 
de Reproducciones Artísticas, Josefa Almagro, 18/IV/1985, AGA, Sección Cultura, IDD (03) 005.002, 
sign. 51/10.655, carpeta “Mº Reproducciones Artísticas. Correspondencia 1982/1986”. En este 
documento se afirma que, con motivo de la realización de obras en el Museo de América y “(d)ebido a la 
próxima instalación del Museo mencionado [el Museo Nacional de Reproducciones Artísticas] en el 
Centro Cultural Reina Sofía, se dispone el traslado de las piezas ubicadas en la zona de inmediata 
actuación de las obras (…) a dicho Centro Reina Sofía, donde quedarán convenientemente almacenadas y 
custodiadas hasta el montaje definitivo del Museo”. 
317 Oficio de la directora del Museo de Reproducciones Artísticas, Josefa Almagro, a la directora de los 
Museos Estatales, 16/X/1986, AGA, Sección Cultura, IDD (03) 005.002, sign. 51/10.655, carpeta “Mº 
Reproducciones Artísticas. Correspondencia 1982/1986”. 
318 Nota del ministro de Cultura al Secretario de Estado para las Relaciones con las Cortes, firmada el 
29/IV/1985, con fecha de salida 7/V/1985, AGA, Sección Cultura, IDD (03) 005.002, sign. 51/10.490, 
carpeta “Expedientes de preguntas parlamentarias (1983–1985) Dirección General de Bellas Artes y 
Archivos. Gabinete Técnico”.  
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populares españolas ni la historia de la escultura a través de reproducciones encajarán 
aquí ni, en realidad, en un Ministerio indeciso sobre el destino de dos instituciones de 
difícil acomodo en los actuales parámetros políticos y culturales319. Debe citarse, en este 
sentido, un breve informe realizado a finales de julio de 1985 por el periodista Juan 
Cueto, en el que, asumiendo que el centro debe consagrarse a la cultura contemporánea, 
se propone que el Museo de Reproducciones Artísticas y el Antropológico se integren 
en la nueva institución, pero reorientando ambos hacia la creación contemporánea320. 
Más allá de esta propuesta, que no tendrá continuidad, el informe de Cueto viene a 
                                                 
319 En cuanto al Museo del Pueblo Español, no debe ser ajeno a esta indecisión el creciente peso de las 
políticas culturales autonómicas, que habría hecho polémica la reinauguración de un museo dedicado a la 
cultura popular española en su conjunto. Este carácter potencialmente conflictivo de su denominación se 
confirma por el hecho de que en el Ministerio se barajase rebautizarlo con el nombre de “Museo de la 
Cultura Cotidiana”, como se propone en RAMOS, María, Informe. Museo de la Cultura Cotidiana, 
14/XI/1988, ACMC, caja 943, carpeta “D.G. Bellas Artes”. Del mismo modo, en 1992 se estudiaría la 
posibilidad de fusionar el Museo del Pueblo Español y el Museo Nacional de Etnología para crear un 
Museo Nacional de Antropología en el edificio del MEAC, según se detalla en el Informe sobre la 
instalación del Museo Nacional de Antropología en el edificio del antiguo M.E.A.C. y del Museo de 
Reproducciones Artísticas en el edificio del actual M.N.E., doc. cit. Si bien en 1993 se crearía este nuevo 
Museo Nacional de Antropología, el Museo del Pueblo Español no llegaría a integrarse de facto en la 
nueva institución, que será prácticamente una reformulación del Museo Nacional de Etnología, en cuya 
antigua sede se ubica. Finalmente, a partir de 2004 los fondos del Museo del Pueblo Español han 
terminado por ser utilizados en la conformación de un Museo del Traje-Centro de Investigación del 
Patrimonio Etnológico cuya neutral nomenclatura evita tanto lo “español” como lo “nacional”. Acerca de 
la fundación de este nuevo museo, vid. http://museodeltraje.mcu.es/index.jsp?id=58&ruta=5,21 
En cuanto al Museo de Reproducciones Artísticas, su colección formada por copias resulta poco atractiva 
para una época como la presente, que valora la obra de arte única, planteando un conflicto que ha sido ya 
comentado en BOLAÑOS, María, Historia de los museos españoles, op. cit., p. 247. Almacenado en el 
edificio del MEAC desde 1990, en 1992 se considerará su instalación y reapertura en el edificio del 
Museo Nacional de Etnología, dentro de la ya mencionada reforma museística planteada en el Informe 
sobre la instalación del Museo Nacional de Antropología en el edificio del antiguo M.E.A.C. y del Museo 
de Reproducciones Artísticas en el edificio del actual M.N.E., doc. cit. No obstante, hasta la fecha 
permanece cerrado y el Ministerio de Cultura sigue comunicando que “[a]ctualmente sus colecciones 
están almacenadas a la espera de su ubicación en una nueva sede”, como se lee en 
http://mnreproduccionesartisticas.mcu.es/contenido/historia.html 
Mencionemos por último, dentro de la azarosa trayectoria burocrática de estos dos museos, que, dentro de 
los actos culturales de 1992, el Ministerio había previsto la reapertura de ambos para tal año y en el 
edificio del MEAC, que habría pasado a llamarse Museo de la Moncloa y que también habría incluido 
museos dedicados a la arquitectura y el diseño, según comunicó el ministro de Cultura Jorge Semprún a la 
Comisión de Educación y Cultura del Congreso de los Diputados en enero de 1990, como se recoge en 
“Comisiones IV Legislatura. Educación y Cultura. Sesión núm. 3 (extraordinaria) celebrada el jueves, 25 
de enero de 1990”, Cortes Generales. Diario de Sesiones del Congreso de los Diputados, año 1990, núm. 
18, p. 136. La misma idea se mantenía a finales de 1990, según se comunica en el oficio de la Vocal 
Asesora de la Subsecretaría, María Dolores Díez, a la directora del Gabinete del subsecretario, 
22/XI/1990, ACMC, caja 467, carpeta “Cortes Generales”. 
320 CUETO, Juan, Centro Cultural Reina Sofía, 31/VII/1985, APJLZ. Reproducido en el anexo 
documental. 
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reforzar la idea de dedicar el centro a la cultura contemporánea, con unos argumentos 
que ponen el acento en el fomento y la animación cultural. De este modo, el nuevo 
centro no debería limitarse a “exponer las creaciones nacionales o extranjeras ya 
existentes, sino que, a la vez, cumpl[iría] la cada día más imprescindible tarea de 
fomentar esa nueva creación cultural española: que sea un foco y foro permanente de 
investigación, de experimentación, de documentación artística, de interconexión cultural 
y de debate”, un discurso que deja en un segundo plano lo histórico y que recuerda 
poderosamente al que animó la creación del Centro Pompidou321. 
 
 
3. LA CONSAGRACIÓN DE LO CONTEMPORÁNEO 
 
a) Los proyectos del cambio 
 
Veremos dominar este discurso cuando, hacia las mismas fechas en las que 
Cueto presenta su informe, en el Ministerio se comience a trabajar en la exclusiva 
consagración del Centro Reina Sofía al arte contemporáneo, debido al impulso del 
nuevo subsecretario Ignacio Quintana. Éste, nombrado a finales de abril de 1985, 
formará un equipo de trabajo con el objetivo de dar un programa de uso definitivo a un 
edificio del que estaba ya muy próxima a concluirse su restauración322. El subsecretario 
estaba decidido a desarrollar un proyecto unitario, no un contenedor de instituciones 
                                                 
321 En 1976, un alto funcionario del Ministerio de Cultura francés describía así el proyecto del Beaubourg: 
“est un centre de création et d’information culturelle, regroupant en un même lieu des activités 
complémentaires mais jusqu’ici séparées, les arts plastiques, la lecture publique, la création esthétique 
industrielle ou ‘design’ et la musique. [...] Nous avons tout lieu de croire que Beaubourg doit permettre de 
redonner à la France un rôle important en matière de création. [...] Beaubourg repose sur ce pari selon 
lequel la création et la diffusion loin d’être incompatibles doivent s’épauler l’une l’autre”. Cit. en 
POIRRIER, Philippe, op. cit., pp. 123-124. 
322 Entrevista personal con José Luis de Zárraga, Madrid, 18/II/2009. 
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preexistentes, y a darle una orientación hacia el arte contemporáneo, con la intención de 
resolver un vacío cultural que no había podido ser cubierto por el MEAC323. Es en el 
ámbito de este equipo, compuesto por los asesores José de la Dehesa Romero324, José 
Manuel Moreno Alegre 325 , José Luis de Zárraga Moreno 326  y Carmen Bueno 
Sánchez327328, donde se presentan dos proyectos que marcarán el camino a seguir. En 
uno de ellos, cuyo autor, el sociólogo José Luis de Zárraga, redactará también el 
posterior proyecto oficial, encontramos los criterios generales de actuación que 
definirán a partir de ahora todo el proceso, a modo de recapitulación de las ideas que 
más fuerza habían cobrado desde el inicio del mismo: 
 
–El respeto al edificio. 
–Su unidad de uso. 
–Su dedicación cultural y, más específicamente, al arte. 
–Su especialización en lo contemporáneo. 
                                                 
323 Entrevista personal con José Luis de Zárraga, Madrid, 18/II/2009. 
324 Arquitecto y funcionario, asesor del ministro de Cultura, según se informa en ROIG, Emma, “Los 




325 Funcionario técnico de administración civil, según se informa en GARCÍA, Ángeles, “Dimite el 
gerente del Centro de Arte Reina Sofía”, El País, 28/IV/1988, 
http://www.elpais.com/articulo/cultura/MUSEO_REINA_SOFiA_/MADRID/Dimite/gerente/Centro/Arte
/Reina/Sofia/elpepicul/19880428elpepicul_4/Tes, ocupará posteriormente la gerencia del CARS. 
326 Sociólogo y asesor del Ministerio de Cultura entre 1984 y 1987, según se informa en EL PAÍS, 




327 En estos momentos asesora del Gabinete del ministro de Cultura, como atestigua el oficio remitido por 
ella a la directora del Centro Nacional de Exposiciones, 16/IV/1986, ACMC, caja 79.051, carpeta “6. 
Correspondencia”. 
328 La existencia y composición de este equipo, fundamental en la reorientación del proyecto, se cita 
únicamente en Centro de Arte Reina Sofía. 4. Proyecto, Madrid, Ministerio de Cultura, 1986, p. 13, sin 
que se de ningún tipo de detalle sobre su trabajo. 
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–Su función activa y dinamizadora de la vida cultural329. 
Tenemos así explícitamente manifiesta la intención de dedicar el centro 
exclusivamente a la exhibición y promoción del arte contemporáneo330 , ya que se 
considera que el equipamiento cultural español precisa de una institución de tales 
características331. A partir de ahora no se pretende trasladar el MEAC al edificio del 
Hospital, sino crear una nueva institución que “cumpliría la función que el actual 
MEAC no ha logrado desempeñar, se nutriría de parte de los fondos de este museo y, de 
llegar a hacerse, obliga a replantearse el futuro de este otro”332 333. Efectivamente, en 
estos momentos no se propone crear un museo convencional, sino un centro de carácter 
multidisciplinar, no exclusivamente limitado a las artes plásticas sino que también 
estaría abierto a otros campos de la creación contemporánea334: literatura, teatro, danza, 
fotografía, cine, vídeo, música, decoración, diseño, arquitectura y moda335. Este enfoque 
multidisciplinar, en el que resulta evidente el influjo del Centre Georges Pompidou336, 
se mantendrá a partir de ahora en los proyectos sobre el Centro Reina Sofía. La función 
                                                 
329 J.L.Z. [José Luis de Zárraga], Notas sobre el proyecto de “Centro Cultural Reina Sofía”, 25/VII/1985, 
ACMC, caja 62.283, carpeta “Informes/Prensa extranjera”. 
330 En agosto de 1985 ya se ha apartado definitivamente al Museo del Pueblo Español del proyecto, según 
podemos saber por el Informe sobre la actual situación del Museo Nacional del Pueblo Español, 
realizado por D. Andrés Carretero López, subdirector del centro, a solicitud de la Dirección de Museos 
Estatales, de la Dirección General de Bellas Artes, del Ministerio de Cultura”, VIII/1985, AGA, Sección 
Cultura, IDD (03) 005.002, sign. 51/10.654, carpeta “Museo Nacional del Pueblo Español 1982–83–85 y 
86”, donde se afirma que “los recientes proyectos de instalación en el Centro Cultural Reina Sofía (…) 
han quedado truncados”. El Museo Nacional de Reproducciones Artísticas todavía se mantendrá en los 
planes del Ministerio para el Centro Reina Sofía hasta, al menos, mayo de 1985: vid., infra, p. 110. 
331 J.L.Z. [José Luis de Zárraga], doc. cit. 
332 C.B.S. [Carmen Bueno Sánchez], Apuntes para un proyecto sobre el Centro Reina Sofía, 24/VII/1985, 
ACMC, caja 92.904, carpeta “Reina Sofía 85”. 
333 No obstante, en la prensa se seguía anunciando el traslado del MEAC al Centro Reina Sofía, como 
vemos en LISBONA, José Antonio, “El MEAC entre el almacén y La Almoneda”, Arteguía, n.º 18, julio–
agosto 1985, p. 43, donde se anuncia que “en el plazo de seis meses, el MEAC será trasladado al nuevo 
Centro Cultural Reina Sofía”. 
334  No obstante, en el proyecto de José Luis de Zárraga se afirma que el área de artes plásticas, 
“obviamente, es una parte fundamental del Centro”. J.L.Z. [José Luis de Zárraga], doc. cit. 
335 Loc. cit. 
336 Vid. supra, nota 321. Como vimos, el centro francés había sido anteriormente barajado como modelo 
en el Ministerio, un influjo que nos ha sido confirmado por José Luis de Zárraga en entrevista personal, 
18/II/2009. 
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del MEAC sería en estos momentos –julio de 1985– la de aportar, únicamente, una 
sección de su colección al departamento de artes plásticas337. Cada uno de los campos 
de actuación del Centro contaría con un departamento específico, que funcionaría de 
forma autónoma en lo que a programación de actividades se refiere 338 . En estos 
momentos todavía no se estudia, sin embargo, la posibilidad de que el Centro cuente 
con un director, cuestión que comenzará a tratarse más adelante. En cuanto a los 
aspectos de gestión, ahora únicamente se considera la ya mencionada autonomía de 
cada sección y la participación de la empresa privada en la financiación del centro339, 
aspecto este último que tendrá continuidad en posteriores proyectos, como veremos. Así, 
se sugiere que, aparte del presupuesto público para la creación del Centro y su 
mantenimiento corriente, habría que procurar una financiación externa para la 
realización de proyectos o actividades concretas, financiación que debería provenir de 
empresas privadas e instituciones públicas nacionales y extranjeras340. En cuanto a la 
organización de sus contenidos, se sugiere combinar una exposición permanente con 
muestras temporales y diversos talleres y seminarios341. Se pretende también que el 
Centro constituya un lugar de participación para el espectador342, según las modernas 
tendencias museológicas. Este afán modernizador puede comprobarse igualmente en el 
destacado papel que se otorga a las nuevas tecnologías informáticas tanto en su papel de 
herramienta museística343 como en el de medio artístico344. Existe, del mismo modo, la 
                                                 
337 J.L.Z. [José Luis de Zárraga], doc. cit. 
338 Loc. cit. 
339 Loc. cit. 
340 Loc. cit. 
341 C.B.S. [Carmen Bueno Sánchez], doc. cit.; y J.L.Z. [José Luis Zárraga], doc. cit. En este último 
documento encontramos incluso la propuesta de realizar exposiciones colectivas de arte actual donde las 
obras expuestas estarían a la venta. 
342 C.B.S. [Carmen Bueno Sánchez], doc. cit. 
343 Loc. cit. 
344 J.L.Z. [José Luis Zárraga], doc. cit. 
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explícita intención de exhibir únicamente arte actual, no la de hacer un museo de arte 
moderno histórico345. Se pretende también, en línea con esta intención, que el Centro 
sirva para estimular la producción artística nacional346. Esta función no se realizaría 
únicamente mediante la exhibición de obras artísticas, sino que se llevaría a cabo 
también mediante unos talleres experimentales347. En suma, se comienza a perfilar una 
institución que se pudiera incorporar al “proceso de modernización de la sociedad 
española, de puesta al dia [sic] y conexión con los movimientos de creación cultural que 
se desarrollan actualmente” 348 . De este modo puede explicarse la insistencia que 
muestran los nuevos proyectos en aspectos tales como las nuevas tecnologías, la 
experimentación y la participación del público. 
 
 
b) La consagración de la nueva orientación en el Ministerio de Cultura 
 
La idea de contribuir a la modernización de España mediante la creación de un 
centro de estas características se mantendrá a partir de ahora en los proyectos manejados 
en el Ministerio. Así, en un anteproyecto remitido por el ministro Solana a todos los 
directores Generales a finales de agosto de 1985 se afirma que “(e)n el proceso de 
modernización de la sociedad española, en el que se está empeñado, el Centro Reina 
Sofía debe concebirse como el gran Centro nacional que asuma la función de comunicar 
y conectar nuestra práctica artística y cultural con todo el movimiento creativo 
                                                 
345 En J.L.Z. [José Luis Zárraga], doc. cit., se afirma que el Centro Cultural Reina Sofía “debe tomar 
como objeto la producción del arte actual [subrayado del autor]”. En C.B.S. [Carmen Bueno Sánchez], 
doc. cit., se señala que el nuevo centro “debe ser innovador tanto en cuanto a sus contenidos como en 
cuanto a medios de expresión que utiliza”. 
346 J.L.Z. [José Luis Zárraga], doc. cit. 
347 Loc. cit. 
348 Loc. cit. 
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internacional contemporáneo, poniendo a su servicio y difusión las técnicas de creación 
artística y de comunicación más modernas”349. En este documento se define por primera 
vez a la nueva institución como “Centro de Arte Moderno”350, expresión inequívoca del 
nuevo rumbo que ha tomado el proyecto. Este nuevo rumbo se puede dar ya por 
decidido en estas fechas, ya que este último anteproyecto contiene, según el propio 
ministro de Cultura, “los criterios y contenidos básicos a los que se debe ajustar el 
Centro Reina Sofía”351. No obstante, y una vez decidida la orientación general del 
Centro, todavía quedaban por definir sus características concretas, tarea que, como 
vimos, estaba siendo coordinada por el subsecretario Ignacio Quintana, asistido por el 
jefe del Gabinete del ministro, Francisco Serrano, el responsable de las obras de 
restauración, Antonio Fernández Alba, y especialmente el equipo de trabajo 
anteriormente citado, uno de cuyos miembros, José Manuel Moreno Alegre, es 
propuesto ya en estos momentos –agosto de 1985– como Gerente del programa de 
puesta en marcha del proyecto, cargo para el que será nombrado ya en mayo de 1986352. 
Mientras tanto, en octubre de 1985 el subsecretario recibía un informe a cargo de uno de 
los asesores del ministro, Pablo Martínez, quien corroboraba el enfoque contemporáneo, 
internacional y multidisciplinar del centro y aportaba sugerencias en cuanto a los 
contenidos, entre las que debe destacarse, por su posterior materialización, la 
                                                 
349 Madrid. Centro Reina Sofía. Ministerio de Cultura, 31/VIII/1985, documento adjunto a oficio del 
ministro de Cultura al director general del Instituto Nacional de Artes Escénicas y Musicales, de igual 
fecha, ACMC, caja 92.904, carpeta “Reina Sofía 85”. Existe un borrador de este documento, titulado 
Madrid. Centro Cultural de Atocha Reina Sofía, 1/VIII/1985, ACMC, caja 92.904, carpeta “Reina Sofía 
85”. 
350 Madrid. Centro Reina Sofía. Ministerio de Cultura, doc. cit. 
351  Oficio del ministro de Cultura al director general del Instituto Nacional de Artes Escénicas y 
Musicales, doc. cit. 
352 En el oficio del ministro de Cultura al director general del Instituto Nacional de Artes Escénicas y 
Musicales, doc. cit., se informa del trabajo que está coordinando el subsecretario y de sus asistentes en el 
mismo. En este mismo documento se anuncia ya la designación de José Manuel Moreno Alegre como 
Gerente, nombramiento que no se hará efectivo, sin embargo, hasta el 22 de mayo de 1986, por Orden 
Ministerial de dicha fecha, ACMC, caja 92.904, carpeta “Reina Sofía 85”. 
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integración del Centro para la Difusión de la Música Contemporánea353. En este proceso 
de definición, en el que Ignacio Quintana también formará una comisión de trabajo con 
los directores Generales354, debe destacarse el interés que se seguía prestando al modelo 
del Centro Georges Pompidou. A inicios de noviembre de 1985 se establecieron 
conversaciones, en este sentido, con el Ministerio de Cultura francés, en las cuales, 
“(c)on motivo de la futura inauguración del Centro Reina Sofía, y los posibles puntos de 
contacto que existan entre el mismo y el Centro G. Pompidou, la parte española solicitó 
un intercambio de información y experiencias en este sentido, anunciando la próxima 
visita al Centro Pompidou por parte de representantes del Ministerio de Cultura 
español”355. No tenemos constancia, no obstante, de que se llevase a cabo dicha visita. 
 
El 13 de noviembre de 1985 se presentará públicamente el estado de la 
restauración del edificio del Hospital –de la que quedaban por concluir las dos últimas 
plantas– y se darán a conocer los planes generales del Ministerio para el Centro Reina 
Sofía. Éstos incluían la creación de un centro de arte contemporáneo, con los contenidos 
multidisciplinares arriba comentados, y la ubicación del Museo Nacional de 
Reproducciones Artísticas, según podemos leer en la prensa del momento356. Se hacía 
así pública la eliminación del Museo del Pueblo Español del proyecto357, que todavía, 
                                                 
353 MARTÍNEZ, Pablo, Sobre la idea del Centro Reina Sofía, 17/X/1985, archivo privdo de José Luis de 
Zárraga (APJLZ). 
354  Oficio del ministro de Cultura al director general del Instituto Nacional de Artes Escénicas y 
Musicales, doc. cit. 
355 Encuentro hispano–francés / París 3/4 noviembre 1985 / Acta de la reunión mantenida el 4 de 
noviembre de 1985 entre los ministros de Cultura de España y Francia, ACMC, caja 78.838, carpeta 
“Correspondencia con el ministro 85–86”, fol. 13. 
356 C. F., “Las salas Picasso serán trasladadas al Centro Reina Sofía”, ABC, 14/XI/1985, p. 49; GARCÍA, 
Ángeles, “El uso del futuro centro cultural Reina Sofía se desconoce, mientras se restaura el edificio que 
lo albergará”, El País, 14/XI/1985, p. 25; GIL, Cristina, “El Centro Cultural Reina Sofía se abrirá, 
parcialmente, el próximo año”, Ya, 14/XI/1985, p. 23; LOGROÑO, Miguel, “Centro Reina Sofía, un gran 
ámbito de cultura en España”, Cambio 16, 25/XI/1985, p. 177. 
357 Como ya vimos, la consagración del centro al arte contemporáneo ya estaba decidida en agosto de 
1985. Vid. supra, p. 117. 
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sin embargo, no se presentaba del todo definido. De hecho, los periódicos también nos 
informan de los rumores que apuntaban al traslado de la colección del MEAC al nuevo 
centro, posibilidad sobre la que los responsables ministeriales rehusaban manifestarse358. 
 
 
c) El anuncio oficial: el Avance del proyecto general 
 
Por estas mismas fechas José Luis de Zárraga, dentro de sus funciones en el 
equipo de trabajo constituido por el subsecretario, ultimaba el proyecto que finalmente 
sería publicado oficialmente en enero de 1986 –según fecha de portada– con el título de 
Centro de Arte Reina Sofía. Documentos de trabajo. 1. Avance del proyecto general, en 
lo que suponía el desarrollo del plan que había presentado en julio del año anterior359. 
Los criterios generales de actuación se condensan ahora en tres: 
 
–Respeto al edificio. 
–Uso cultural como centro de arte contemporáneo. 
–Unidad del proyecto360. 
 
El segundo punto es de especial importancia, en cuanto que consagra pública y 
definitivamente el centro al arte contemporáneo. Esta decisión se justifica en el proyecto 
mediante una apelación a la necesidad de completar la tarea que diversas instituciones 
                                                 
358 C. F., op. cit.; GARCÍA, Ángeles, op. cit.; GIL, Cristina, op. cit. 
359 ZÁRRAGA, J. L., Anteproyecto para el “Centro Reina Sofía”, 18/XI/1985, ACMC, caja 62.283, 
carpeta “Centro Reina Sofía–Anteproyecto–Prensa–Fotografías del Centro”. Este texto se empleará de 
forma prácticamente íntegra, sin citar a su autor, en Centro de Arte Reina Sofía. Documentos de trabajo. 1. 
Avance del proyecto general, Madrid, Ministerio de Cultura, 1986. 
360 Centro de Arte Reina Sofía. Documentos de trabajo. 1. Avance del proyecto general, op. cit., pp. 14–
15. 
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públicas y privadas habían venido realizando desde los años de la transición a favor de 
la difusión del arte contemporáneo entre un público cada vez más receptivo a tales 
manifestaciones culturales361. De este modo, la futura institución asume el discurso de 
la modernización de España que imperaba en la época, y que apostaba decididamente 
por lo contemporáneo y lo internacional, como vimos en nuestra contextualización. 
 
De hecho, los objetivos fundamentales del centro serán “difundir el arte 
contemporáneo, fomentar la creación artística y favorecer la comunicación con el 
movimiento creativo internacional”362. Se pretende un enfoque de actualidad, no formar 
una colección de arte moderno con un carácter histórico: “este nuevo Centro de arte 
debe asumir una perspectiva contemporánea: partir de la producción artística actual, 
para seguir su desarrollo, restaurar sus raíces y reconstruir su historia, sin empeñarse en 
una imposible recuperación del tiempo perdido”363. Se tratará también, dentro de los 
criterios fundacionales, de lograr una institución con proyección internacional, que se 
incorpore al circuito de los grandes centros de arte moderno y sea capaz de convertirse 
en “un foco de irradiación de la creación española en el mundo y un polo de 
convergencia de la creación internacional contemporánea”364 . Con todo ello no se 
pretende tan sólo la difusión de la cultura artística contemporánea entre el público; 
también se formula la intención de promover desde el centro “el ensayo, la invención y 
la renovación artística; y proporcionar medios para la experimentación y el desarrollo de 
nuevas formas de expresión”365. El empeño modernizador que atraviesa todo el proyecto 
se manifiesta paradigmáticamente en la intención de que el Centro esté “abierto, en 
                                                 
361 Ibidem, pp. 5 y 16. 
362 Ibidem, p. 5. 
363 Ibidem, p. 16. 
364 Ibidem, p. 18. 
365 Ibidem, pp. 17–18. 
 121
particular, a todas las posibilidades que las nuevas tecnologías electrónicas e 
informáticas ofrecen a la creación artística”366. 
 
 Para lograr tal conjunto de objetivos, se proyecta organizar la actividad del 
centro en cuatro grandes áreas: artes plásticas, imagen (fotografía, cine, vídeo…), 
sonido y diseño367. No se incluyen ya la arquitectura, la literatura ni las artes escénicas, 
si bien se contemplan eventuales colaboraciones con el Centro de las Letras Españolas y 
el Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas368. 
 
 En cuanto al funcionamiento de las cuatro áreas de actividad, se establece la 
siguiente organización, aplicable a cada una de ellas: 
 
 –Fondos de exhibición permanente. 
 –Exposiciones y muestras monográficas retrospectivas de carácter temporal. 
 –Muestras sobre la creación actual. 
 –Información y documentación. 




 Cabe destacar, por lo que se refiere al primer punto reseñado, que se pretende “la 
formación de un fondo de obras de arte y la exhibición permanente de una colección de 
dicho fondo, que presente sistemáticamente las tendencias y autores significativos de la 
                                                 
366 Ibidem, p. 17. 
367 Ibidem, p. 19. 
368 Loc. cit. 
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creación artística contemporánea, tanto a nivel nacional como internacional” 369 . 
Comprobamos de este modo que, ya desde este primer proyecto oficial, no se pretende 
crear un mero centro de exposiciones y actividades, sino que existe también la intención 
de formar una colección de carácter museístico. 
 
Las cuatro áreas desarrollarán sus actividades a través de sendas unidades 
operativas, cuya distribución en el edificio, así como la del resto de secciones previstas, 
se especifica en el Avance del proyecto general. Las unidades operativas de área 
previstas son las siguientes: 
 
–Galerías de Arte del Siglo XX. 
–Departamento de Diseño. 
–Departamento de Imagen. 
–Centro para la Difusión de la Música Contemporánea. 
 
Las características que se pretende dar a la primera unidad, que se considera 
“(p)ieza fundamental del Centro Reina Sofía”370, resultan particularmente significativas, 
por cuanto profundizan en la definición museológica de la colección que se pretende dar 
al centro. Podemos ver, así, que se aspira a lograr una colección “sistemática y 
suficientemente representativa” que abarque “desde las primeras ‘vanguardias’ en los 
decenios iniciales [del siglo XX] hasta la creación contemporánea, tanto en el ámbito 
nacional como internacional”, si bien se asume que la formación de dicho conjunto 
“será un proceso que durará necesariamente un periodo largo de tiempo” 371 . Se 
                                                 
369 Ibidem, p. 20. 
370 Ibidem, p. 22 
371 Ibidem, pp. 22–23. 
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establecen dos criterios iniciales a seguir: “la prioridad que debe concederse a la 
formación de colecciones representativas de la obra de los maestros españoles del arte 
moderno” y “la adopción de una perspectiva contemporánea más que histórica”372. Se 
deja para más adelante la adquisición de obras de las vanguardias históricas 
internacionales, que vendría a completar el conjunto 373 . En suma, se presenta un 
proyecto de colección con un carácter plenamente museístico y que, de hecho, en lo que 
se refiere al arte español del siglo XX, quiere “cubrir […] un espacio esencial del 
sistema de museos de nuestro país”374, lo que plantea implícitamente el objetivo de 
sustituir al MEAC y superar sus debilidades. 
 
De hecho, en cuanto a la manera de reunir tal fondo museístico, “(s)e trata de 
complementar la colección que puede constituirse con los fondos de que ya disponen las 
instituciones museísticas del Estado, con la colaboración de las instituciones privadas y 
con una rigurosa y planificada política de adquisiciones”375. Se abre así la puerta al 
traslado de los fondos del siglo XX del Museo del Prado y a la absorción de la colección 
del MEAC, con la consiguiente desaparición de este último museo. De hecho, según ha 
señalado el propio Zárraga, ya en estos momentos el subsecretario y su equipo 
consideraban recomendable el traslado de los mencionados fondos del Prado, 
incluyendo el “Guernica”, y asumían también que la creación del nuevo centro 
implicaba la supresión del MEAC, si bien se consideraba la posibilidad de que el 
edificio de la Ciudad Universitaria siguiera acogiendo exposiciones de arte 
contemporáneo376. 
                                                 
372 Ibidem, p. 22. 
373 Ibidem, pp. 22–23. 
374 Ibidem, p. 23. 
375 Ibidem, p. 22. 
376 Entrevista personal con José Luis de Zárraga, 18/II/2009. 
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Las Galerías de Arte del Siglo XX se dividirían en Galerías de Arte Moderno, 
Galería de Arte Actual y Salas de Exposiciones “Pablo Picasso”. Las primeras 
mostrarían una visión histórica del arte del siglo XX, con un carácter museístico 
tradicional y centrado inicialmente en el ámbito español pero sin excluir la posibilidad 
de adquirir obra extranjera. La Galería de Arte Actual, por su parte, presentaría una 
colección del arte más estrictamente contemporáneo, tanto nacional como internacional. 
Estas dos galerías, que, como estamos viendo, constituyen un museo de arte moderno y 
contemporáneo dentro del CARS, completarían su actividad expositiva con las Salas de 
Exposiciones ‘Pablo Picasso’. En estas salas, herederas de las Salas Pablo Picasso de la 
Biblioteca Nacional, se presentarían exposiciones temporales destinadas a cubrir las 
lagunas de la exposición permanente y a mostrar a los artistas y las tendencias más 
relevantes de la actualidad española e internacional377. 
 
Acerca de las otras unidades operativas de área proyectadas, cabe destacar la 
particular situación prevista para el Centro para la Difusión de la Música 
Contemporánea; esta institución, creada en 1983 y dependiente del Instituto Nacional de 
Artes Escénicas y de la Música, “se integraría en el Centro Reina Sofía como unidad 
operativa asociada, sin perjuicio de conservar su organización y su programa de 
actividades”378, fórmula que se materializaría para mantenerse hasta la actualidad379, en 
lo que supone el único vestigio del centro pluridisciplinar inicialmente previsto. 
 
                                                 
377 Centro de Arte Reina Sofía. Documentos de trabajo. 1. Avance del proyecto general, op. cit., pp. 22–
23. 
378 Ibidem, p. 24. 
379 Vid. http://cdmc.mcu.es/es/cdmc/ 
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Se prevé también la creación de dos unidades operativas de carácter auxiliar y 
coordinadas con el resto de las unidades: el Centro de Documentación –biblioteca, 
hemeroteca, fonoteca, videoteca…– y el Departamento de Programas Educativos. Este 
último contaría con unas Salas de Introducción al Arte en las que se utilizarían los 
fondos del Museo Nacional de Reproducciones Artísticas, que, de este modo, 
desaparecería como tal380. 
 
El diverso carácter de las unidades operativas no se considera reñido con la 
unidad de funcionamiento del proyecto –que era uno de los criterios básicos de 
actuación, como vimos–, ya que ésta sería garantizada por una Dirección responsable de 
las líneas fundamentales y el programa general381. Es esta la primera ocasión en la que 
se contempla la figura de un director para el centro, si bien no se definen detalladamente 
sus funciones. Al contrario, se insiste en que las distintas unidades operativas 
“conservarán la responsabilidad y el margen de autonomía necesario en el diseño y 
ejecución de sus programas” 382 . Se prevé también la creación de una Gerencia 
encargada de los servicios públicos (recepción, librería, cafetería–restaurante, sanitarios 
e instalaciones polivalentes) e internos (gestión económica, administración, personal, 
servicios técnicos y seguridad) 383 . Esta Gerencia, junto con la Dirección y los 
responsables de las unidades operativas, constituirían el “órgano de coordinación y 
                                                 
380 Centro de Arte Reina Sofía. Documentos de trabajo. 1. Avance del proyecto general, op. cit., pp. 25–
26. Como ya comentamos, una parte de la colección del museo se almacenó en el edificio del hospital 
hasta, al menos, octubre de 1986 (vid. supra, p. 110), cinco meses después de la inauguración del Centro 
de Arte Reina Sofía. 
381 Ibidem, p. 30. 
382 Loc. cit. 
383 Ibidem, pp. 26–27 y 30. 
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planificación de la actividad del Centro” 384 , lo que parece sugerir un carácter 
notablemente colegiado en la gestión del mismo. 
 
Esa gestión también se pretende autónoma y flexible, en tanto se pretende para 
el centro un estatuto autónomo para que goce “de la necesaria agilidad económico 
administrativa” y que le permita “una estructura orgánica poco rígida, remodelable de 
acuerdo con la experiencia que se vaya obteniendo en la progresiva puesta en marcha de 
las unidades”385. Igualmente, se tratará de fomentar la participación del público y de 
instituciones externas en el funcionamiento del centro, a través de asociaciones de 
usuarios, comités de apoyo a los programas, grupos de trabajo, etc386. Esa colaboración 
externa se tratará de extender a la propia financiación del centro, que se pretende 
combinar con las partidas provenientes del Presupuesto del Estado. De este modo, se 
procuraría obtener el apoyo económico de instituciones privadas para la adquisición de 
obras de arte y para la realización de actuaciones temporales387. Se plantea también la 
fórmula del depósito de obras pertenecientes a colecciones privadas ya existentes, así 
como la “(i)nvitación a las instituciones privadas para que desarrollen un programa de 
adquisiciones de obra de arte moderna y contemporánea, que se incorporarían al 
patrimonio económico de dichas instituciones, pero serían custodiadas y exhibidas en 
depósitos en el Centro Reina Sofía”388. La colaboración privada se considera incluso 
para la financiación del funcionamiento ordinario del centro, ya que se prevén 
                                                 
384 Ibidem, p. 30. 
385 Loc. cit. 
386 Ibidem, p. 31. 
387 Ibidem, pp. 33–34. 
388 Ibidem, p. 33. 
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“aportaciones económicas de instituciones privadas y patrocinadores permanentes de 
determinadas secciones y actividades específicas del centro”389. 
 
Quizá estas optimistas expectativas económicas expliquen el carácter 
notablemente ambicioso del plan museológico del Avance del proyecto general, cuyas 
líneas generales hemos venido considerando en las páginas precedentes. La magnitud de 
las unidades operativas previstas hubiera exigido para su materialización plena un 
excepcional esfuerzo organizativo y presupuestario, que no llegaría a ejecutarse y que 
permanecería en el ámbito de los museos imaginados sobre el papel. Finalmente se 
optará por concentrar el proyecto en el museo de arte del siglo XX, refundación de un 
MEAC que resultaba más factible que la creación, prácticamente de la nada, de un 
complejo cultural como el aquí previsto. No obstante, este proyecto debe juzgarse 
positivamente en su conjunto, tanto por su enfoque multidisciplinar como por el grado 
de definición alcanzado. La multidisciplinariedad, inevitable a la hora de afrontar las 
manifestaciones artísticas del siglo XX, estará de hecho presente en una programación 
expositiva que, como veremos, atenderá al vídeo, el cine, el diseño y la arquitectura, si 
bien en mucha menor proporción que la pintura y la escultura. La definición del 
proyecto museológico, por otro lado, alcanza aquí un grado que, sin ser exhaustivo –no 
se especifican los contenidos concretos de las colecciones–, supone un adecuado punto 
de partida, con los suficientes elementos sobre los que empezar a trabajar en los 
aspectos más concretos que requiere la puesta en marcha de un centro museístico. De 
hecho, este documento se presenta en todo momento como una propuesta general previa 
a ulteriores planes específicos de área390. Pero también debemos considerar el Avance 
                                                 
389 Ibidem, pp. 33–34. 
390 Así, podemos leer: “El tratamiento de cada una de las áreas principales y su programa de actividades 
en el Centro Reina Sofía dependen de su naturaleza y de los objetivos específicos que se propongan y 
consecuentemente serán fijados en proyectos independientes”. Ibidem, p. 20. 
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del proyecto general como un punto de llegada, tras el largo camino de proyectos y 
propuestas que se había ido recorriendo desde que se decidiera la creación del centro. Es 
ahora cuando el Ministerio presenta por fin un proyecto de forma oficial, lo que implica, 
en principio, un compromiso firme con su ejecución. Una idea que se ve confirmada por 
el anuncio, ya en las primeras páginas del Avance, de la inauguración de las salas de 
exposiciones temporales –Salas Picasso– en 1986, tras lo que se prevé ir poniendo en 
funcionamiento el resto del centro durante los años siguientes391. 
 
Dentro de esta línea de trabajo, el crítico de arte Miguel Logroño elaborará para 
la Subsecretaría un proyecto para las galerías de arte contemporáneo previstas en el 
proyecto del CARS, que propondrá organizar del siguiente modo: 
 
-Galerías de Arte Actual Internacional. 
-Galerías de Españoles Universales. 
-Galerías de Arte Español Contemporáneo. 
-Gabinete de Dibujo y Gráfica 392. 
 
La primera de las galerías se dedicaría al arte internacional posterior a la II 
Guerra Mundial –tanto foráneo como español–, mientras que la segunda se concentraría 
en las grandes figuras internacionales de la vanguardia española (Picasso, Miró, Dalí, 
Gris, González, Blanchard y Gargallo) y la tercera se dedicaría a la historia del arte 
español desde los años veinte hasta la actualidad. Por último, el gabinete de dibujo y 
gráfica conservaría y exhibiría exclusivamente obra sobre papel. Con una explícita 
                                                 
391 Ibidem, p. 5. 
392 LOGROÑO, Miguel, Centro Cultural Reina Sofía / Proyecto de galerías de arte contemporáneo, 
II/1986, APJLZ. Reproducimos la conclusión-resumen en el anexo documental. 
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intención museística, estas galerías –de las que no se dan detalles sobre su 
estructuración– suponen el más inmediato antecedente de las propuestas de 
museificación que veremos más adelante. Esta propuesta constituye, igualmente, la 
primera ocasión en la que se plantea explícitamente la necesidad de emprender un 
programa extraordinario de adquisiciones con el que paliar la pobreza de las colecciones 
estatales, argumento que será reforzado por posteriores informes y que resultará 
fundamental en la puesta en marcha del CARS 393 . No obstante, todavía en estos 
momentos se considera a este nuevo museo de arte del siglo XX como un apartado 
dentro del amplio conjunto de creación y difusión cultural del CARS, frente a 
posteriores propuestas que defenderán la total transformación del centro en museo y la 




d) La relevancia del CARS en el programa de actuaciones del Ministerio de 
Cultura 
 
Mientras se continuaba trabajando en la definición del proyecto, el Ministerio 
estaba decidido a inaugurar en 1986, a juzgar por la Estrategia general allí elaborada a 
comienzos de ese año con los planes de actuación para la nueva legislatura que iba a 
comenzar en junio. Entre los puntos que comprende dicha estrategia, y dentro del 
apartado significativamente titulado “Modernización cultural”, se encuentra la 
                                                 
393 En cuanto a la adquisición de arte actual, Logroño señalará que “no comprometerse derivaría en el 
error –término venial que esconde conceptos más gruesos– oficial español de otras épocas: no 
adquisiciones, desprecio, imperdonable desatención”. Subrayará también la importancia de adquirir 
piezas de los “Españoles Universales”, con los que “España mantiene todavía una deuda moral” que 
justificaría “el esfuerzo del Estado, tanto en el aspecto de los presupuestos, específicamente arbitrados 
para tal fin, como en [el] de la disposición de unos cauces –humanos, laborales– singularmente hacia [sic] 
la consecución de tal proyecto”. Loc. cit. 
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inauguración del Centro Reina Sofía. Su inclusión en dicho apartado responde al 
convencimiento de que “la inauguración del Centro Reina Sofía en los próximos meses 
permitirá disponer de un foco permanente de atención respecto a las posibilidades de la 
cultura española de contribuir a la modernización de nuestra sociedad, mediante su 
propia producción creadora y mediante las transferencias de tecnología cultural con 
Instituciones internacionales, tanto porque los propios servicios del Centro se pretende 
que esten [sic] dotados de las técnicas más avanzadas en cuanto a la difusión cultural, 
como por el establecimiento de unidades de producción cultural permanentes orientadas 
a la creación de vanguardia a través de las nuevas tecnologías”394. Como vemos, el 
carácter modernizador que se quiere otorgar al centro se halla muy ligado al empleo de 
la informática, idea que ya aparecía en los proyectos presentados en el Ministerio en 
julio de 1985395. Se mantiene también la propuesta de crear unos talleres para artistas, 
que se complementarían con un sistema de becas e intercambios. Este proyecto no 
llegará a realizarse, ya que, como veremos, el centro se irá decantando hacia un enfoque 
más tradicionalmente museístico. De hecho, otro de los puntos que se trata en la 
Estrategia general en relación con el Centro Reina Sofía es la “redefinición de las 
colecciones de arte moderno y contemporáneo”, lo que implica que ya existía la 




4. LAS PROPUESTAS DE MUSEIFICACIÓN 
 
                                                 
394 Estrategia general del Ministerio en la próxima legislatura, 30/I/1986, ACMC, caja 93.240, carpeta 
“Política cult. depto.”. 
395 Vid. supra, p. 115 
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a) Tomás Llorens 
 
Dentro de las gestiones encaminadas a la inminente inauguración del centro, el 
subsecretario Ignacio Quintana recabará a comienzos de 1986 el asesoramiento de 
diversos expertos, a los que presentará el Avance del proyecto general para que aporten 
sus consideraciones 396 . Se elaborarán así unos informes que propondrán una 
reorientación del proyecto encaminada a la creación de un nuevo museo de arte 
moderno. Resulta interesante detenerse en el comentario de dichos informes, ya que las 
ideas en ellos expresadas contribuirán poderosamente a la futura configuración del 
centro como museo. 
No en vano, uno de sus autores, Tomás Llorens, será el primer director del 
centro, cargo desde el que tratará de poner en práctica el plan museológico apuntado en 
los documentos que ahora elabora. En este momento elabora dos informes y participa en 
un tercero que firma junto con Oriol Bohigas y Francisco Calvo Serraller, por encargo 
no sólo del subsecretario sino también del propio ministro de Cultura 397 , lo que 
confirma esa relevancia otorgada al proyecto del centro. Las recomendaciones de 
Llorens se fundamentarán en la necesidad de crear un nuevo MEAC en el edificio del 
Hospital. Las graves deficiencias del MEAC, que lo aquejan desdes sus orígenes, iban 
desde el edificio hasta la colección, y hacían imposible, en su opinión, cualquier 
tentativa de renovación si no se abandonaba su ubicación en la Ciudad Universitaria y 
                                                 
396 La responsabilidad de Ignacio Quintana en la solicitud de estos informes nos ha sido confirmada por 
Tomás Llorens en entrevista personal, 23/II/2009. 
397  Según carta de Tomás Llorens, Consejero de Cultura, Educación y Ciencia de la Generalidad 
Valenciana, al ministro de Cultura, 2/V/1986, ACMC, caja 62.283, carpeta “Informes sobre el Centro 
Reina Sofía/Tomás Llorens”, el ministro le solicitó estos informes por carta de 14 de abril de 1986. Dado 
que el primero de estos informes tiene fecha de febrero de 1986, los contactos con la Subsecretaría 
debieron iniciarse por esas fechas. 
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se creaba una nueva institución398. Del mismo modo, el nuevo museo podría centralizar 
las grandes exposiciones de arte contemporáneo del Ministerio de Cultura, según la 
tendencia internacional imperante, que Llorens ejemplifica con el Centre Georges 
Pompidou399. En su opinión, con la creación de un nuevo MEAC el Estado democrático, 
ya consolidado, debe ser capaz de remediar el desajuste que a lo largo del siglo se ha 
venido dando entre el arte moderno y la sociedad española400. También argumenta, en 
favor de la creación de un nuevo museo, que el sector de las artes plásticas puede 
desempeñar un importante papel en la construcción de la nueva imagen de la España 
democrática, “nueva imagen que necesitamos consolidar para nosotros mismos y de 
cara a su proyección exterior”401. 
 
Tras defender la refundación del MEAC dentro del Centro Reina Sofía, Llorens 
pasa a definir el objetivo fundamental que debe guiar a la nueva institución: “mostrar el 
desarrollo del arte moderno visto y explicado desde la perspectiva de la participación en 
el mismo de los artistas españoles”402. Para lograrlo, se deben acentuar las funciones 
museísticas del centro y constituir una colección de tipo histórico que no esté centrada 
exclusivamente en artistas españoles sino que refleje el carácter internacional del arte 
moderno403. Dicha colección debería constituirse a partir de los fondos reunidos en el 
MEAC y de las obras del siglo XX que guarda el Museo del Prado. Llorens destaca 
especialmente la importancia de contar con el “Guernica” y sus obras complementarias 
                                                 
398 LLORENS, Tomás, Informe sobre el proyecto del Centro Reina Sofía, II–IV/1986, ACMC, caja 
62.283, carpeta “Informes sobre el Centro Reina Sofía/Tomás Llorens” , reproducido en el anexo 
documental. 
399 Idem, Informe sobre el proyecto general del Centro “Reina Sofía”, 7/II/1986, ACMC, caja 62.283, 
carpeta “Informes sobre el Centro Reina Sofía/Tomás Llorens”, reproducido en el anexo documental. 
400 Loc. cit. 
401 Loc. cit. 
402 Idem, Informe sobre el proyecto del Centro Reina Sofía, doc. cit. 
403 Idem, Informe sobre el proyecto general del Centro “Reina Sofía”, doc. cit.; e idem, Informe sobre el 
proyecto del Centro Reina Sofía, doc. cit. 
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en el nuevo museo, donde constituirían “el núcleo central”404. También defiende la 
necesidad de emprender un programa extraordinario de adquisiciones, ya que el fondo 
de obras disponibles en el MEAC no reúne, en su mayor parte, la suficiente calidad405. 
También podría contarse con la colaboración de artistas y coleccionistas a la hora de 
conformar la colección. Esa colaboración, sin embargo, dependerá de la credibilidad del 
nuevo museo, algo que sólo logrará, en opinión de Llorens, si consigue reunir un 
conjunto representativo de obras de Picasso406. 
 
De hecho, la obra del pintor malagueño supone el eje vertebral de la colección, 
como evidencia el proyecto de estructuración de la misma, que reproducimos a 
continuación –los apartados subrayados constituyen los bloques fundamentales, cuya 
definición debía considerarse cerrada; el resto se consideraba abierto a las 
circunstancias que marcase el proceso de constitución de las colecciones: 
 
1) El Cubismo, con presencia prioritaria de Picasso, importante de Gris y 
complementaria de Braque. 
2) El post–cubismo: con obras de Gris y M. Blanchard y, complementariamente, 
de obras ilustrativas del Purismo francés y del Racionalismo italiano. 
3)El Novecentismo: Junto [sic] al núcleo catalán podrian [sic] encontrar aquí 
su lugar las obras de Vázquez Díaz con que actualmente cuenta el MEAC. Es 
muy importante complementar este núcleo con una representación digna del 
Novecentismo italiano. 
                                                 
404 Loc. cit. 
405 Loc. cit. 
406 Loc. cit. Sería necesario adquirir, al menos, dos docenas de pinturas del artista malagueño, según el 
proyecto de Llorens. 
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4) El Expresionismo europeo de entreguerras, que podría entrar en diálogo con 
la obra de Gutiérrez Solana. 
5) Klee, Marta [sic, por “Matta”] c. 1930. (Su obra es importante para entender 
el desarrollo del arte español de los años 50). 
6) El Surrealismo inicial, hasta 1933, con presencia prioritaria de Miró, 
importante de Dalí y complementaria de Ernst y Tanguy. 
7) Picasso durante el periodo c. 1925–1936. 
8) La abstracción europea c. 1930–1940. Presencia importante de Torres–
García, complementaria de los artistas de Abstraction–Création, incluyendo 
una representación de la primera obra de Luis Fernández. (Habría que explorar 
la posibilidad de que este bloque viniera precedido por: a) una pequeña 
representación de De Stijl y las vanguardias rusas; y/o b) Kandinsky c. 1925–
1939. 
9) La obra de Julio González (aún es posible enriquecer la actual colección del 
MEAC). 
10) Picasso c. 1936–1946, con el ciclo del Guernica como núcleo esencial. Este 
sería el bloque central del Museo y convendría enriquecerlo y potenciarlo. 
11) El Surrealismo c. 1933–1960. Presencia prioritaria de Oscar [sic] 
Dominguez [sic] y complementaria, de a) la vanguardia ‘interior’ española del 
tiempo de la República, b) Masson, Tanguy, Lam y Matta. 
12) Una representación reducida, pero digna, de la obra madura de Matisse y 
Braque, complementada por una representación amplia (pero selectiva en 
cuanto a su calidad) de los llamados ‘artistas españoles de la Escuela de París’ 
(con Bores como figura central). 
13) Miró c. 1930–1939. 
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14) Miró post 1939. 
15) Angel [sic] Ferrant. 
16) La ‘abstracción geométrica’ c. 1945–1960, con una buena representación 
de Sempere y Equipo 57. 
17) La primera obra de Oteiza, Palazuelo y Alfaro. 
18) Una buena representación del Informalismo europeo, incluyendo 
prioritariamente la obra de Tàpies c. 1953–1960. 
19) Chillida. 
20) Una representación reducida, pero digna, del Expresionismo Abstracto 
americano, complementada por la obra de los artistas más importantes de El 
Paso c. 1957–1963. 
21) Picasso post c. 1956. 
22) Francis Bacon (complementado por Cucien [sic] Freud). 
23) Millares. 
24) Una representación reducida, pero digna, de los iniciadores del movimiento 
post [sic, por “pop”] americano hasta c. 1964. 
25) Tàpies post 1960. 
26) Saura post 1963. 
27) Lichtenstein, Hamilton, Adami. 
28) Equipo Crónica. 
29) Arroyo. 
30) Palazuelo y Alfaro post 1975. 
31) Luis Gordillo407. 
 
                                                 
407 Loc. cit. 
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Esta propuesta de colección comienza con el cubismo y termina con el arte de 
los años setenta, lo que supone un enfoque eminentemente histórico. Este planteamiento 
se opone al plan presentado en el Avance del proyecto general, en el que, como vimos, 
se abogaba por la creación de una colección de arte fundamentalmente actual. Según 
Llorens, se debe “atenuar la contraposición ‘enfoque histórico’/’enfoque 
contemporáneo’, ya que en el conocimiento del arte (y un museo es fundamentalmente 
en primer lugar un centro de conocimiento, sin el cual no pueden darse el disfrute y la 
difusión) el enfoque histórico debe ser considerado siempre como prioritario, y esto vale 
también para el arte ‘contemporáneo’ cuando se considera tal todo el arte producido en 
el siglo XX”408.  
 
En cuanto al resto de áreas previstas en el Avance del proyecto general, también 
plantea modificaciones sustantivas. En primer lugar, los departamentos de Diseño e 
Imagen desaparecerían como tales y serían sustituidos por unas colecciones 
complementarias de la principal, dedicadas al grabado, la fotografía, el diseño y la 
arquitectura. Por lo que se refiere al Centro para la Difusión de la Música 
Contemporánea, Llorens propone su plena independencia organizativa del MEAC, si 
bien admite que “de su ubicación en el Centro Reina Sofia [sic] se deducirán 
consecuencias favorables para ambas instituciones”409. 
 
Las exposiciones temporales cumplirían también una función complementaria, 
con “la función esencial de completar la presentación del arte del siglo XX”410. Se 
dividirían en tres tipos: 
                                                 
408 Idem, Informe sobre el proyecto general del Centro “Reina Sofía”, doc. cit. El subrayado es del autor. 
409 Idem, Informe sobre el proyecto del Centro Reina Sofía, doc. cit. 
410 Loc. cit. 
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“–Exposiciones de carácter monográfico temático de carácter estrictamente 
histórico. 
–Exposiciones retrospectivas de movimientos artísticos o artistas individuales ya 
consagrados cuya obra continúa estando presente en el contexto actual. 
–Exposiciones dedicadas a mostrar tendencias o artistas cuya obra reciente no ha 
sido todavía decantada históricamente”411. 
De este modo, el arte de la actualidad, si bien no contaría con la consagración 
que supone estar presente en la colección permanente, no quedaría excluido del Centro 
Reina Sofía sino que pasaría al ámbito de las exposiciones temporales. Podemos 
concluir, por lo tanto, que el proyecto de Tomás Llorens tiene un carácter 
decididamente histórico, planteamiento que el autor justifica, como hemos visto, 
mediante la necesidad de lograr un verdadero museo de arte del siglo XX. Esta idea se 
repetirá en los otros informes a los que hemos podido acceder. 
 
 
b) Antonio Saura 
 
Así, en un documento ligeramente posterior al primer informe de Llorens, el 
pintor Antonio Saura defiende también la creación de un nuevo museo de arte 
contemporáneo en el Centro Reina Sofía, en el que deberían integrarse el “Guernica” y 
sus pinturas complementarias, así como una selección estricta de obras del MEAC, que 
debería dejar de existir como tal y convertirse en un museo municipal412. Dada la 
                                                 
411 Loc. cit. 
412 SAURA, Antonio, Sobre el Centro de Arte Reina Sofía, 4/III/1986, ACMC, caja 62.283, carpeta 
“Informes sobre el Centro Reina Sofía/Tomás Llorens”, reproducido en el anexo documental. El pintor ya 
había manifestado públicamente sus críticas al MEAC en su artículo “El mal viene de lejos”, Lápiz, n.º 14, 
marzo 1984, pp. 8–9. 
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pobreza de los fondos existentes, destaca también la importancia de emprender un 
programa de adquisiciones y de fomentar las donaciones y los préstamos. El objetivo 
sería dar una visión del arte español del siglo XX “en su relación con sus aportes 
internacionales”, por lo que se debe procurar la adquisición de obras de artistas 
españoles dentro de los ciclos históricos donde estuvieron presentes y de artistas 
extranjeros pertenecientes a los mismos ciclos413. Dichos ciclos, a partir de los cuales se 
organizaría la colección del nuevo museo, son el cubismo, el expresionismo, el 
surrealismo, la Guerra Civil y la postguerra414. Encontramos, por lo tanto, grandes 
coincidencias con la propuesta de Llorens, hecho comprensible, según testimonio de 
este último, dada la existencia de conversaciones entre ambos y de un común punto de 
vista acerca de las carencias museísticas españolas415. 
 
 
c) Tomás Llorens, Oriol Bohígas y Francisco Calvo Serraller 
 
Un último informe es el que elaboran conjuntamente Llorens, Bohígas y Calvo 
Serraller, en el que se vuelven a formular las principales recomendaciones realizadas 
por el primero con anterioridad. De este modo, se insiste en que el nuevo centro debe 
poner fin al secular abandono que ha sufrido el arte moderno por parte del Estado 
español416, como ya expresara Llorens en sus informes. También se vuelve a afirmar 
aquí que, para lograr esa normalización institucional, el principal cometido del Centro 
de Arte Reina Sofía debe ser la constitución de unas colecciones permanentes de arte 
                                                 
413 Loc. cit. 
414 Loc. cit. 
415 Entrevista personal con Tomás Llorens, 23/II/2009. 
416 LLORENS, Tomás, BOHÍGAS, Oriol, y CALVO SERRALLER, Francisco, El Centro de Arte Reina 
Sofía: las colecciones permanentes, 17/V/1986, ACMC, caja 62.283, carpeta “Informes sobre el Centro 
Reina Sofía/Tomás Llorens”, reproducido en el anexo documental. 
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del siglo XX417. Por último, aparecen de nuevo las recomendaciones de reestructurar las 
colecciones de arte moderno del Estado y de emprender una política de adquisiciones de 
calidad que suscite la colaboración de los coleccionistas418. Pero también se formula en 
este documento una nueva idea, la concepción del Centro Reina Sofía como institución 
capaz de estimular la creación de centros similares en otros lugares de España, con los 
que se podrían establecer programas de colaboración419. 
 
En conclusión, este conjunto de informes presenta ante el Ministerio la 
necesidad de crear un nuevo museo de arte moderno, para dejar de lado la idea del 
centro multidisciplinar de creación y difusión del arte actual que aparecía en el Avance 
del proyecto general. Como veremos, el subsecretario Ignacio Quintana, figura decisiva 
en este proceso, aceptará esta redefinición del centro hacia planteamientos más 
tradicionalmente museísticos, orientación que resultará ser la definitiva y la que marque 
el futuro devenir de la institución. 
 
También podemos saber que en fechas ligeramente anteriores a este último 
proyecto, y a instancias de la directora del CNE, el fotógrafo Joan Fontcuberta había 
estado recogiendo información en museos de arte moderno estadounidenses con miras a 
su aplicación en la creación de un departamento de fotografía en el CARS420. Este 
hecho, aparte de señalar una cierta indefinición en cuanto a los órganos responsables de 
definir el proyecto del CARS, anuncia el importante papel que cumplirá el CNE en los 
                                                 
417 Loc. cit. 
418 Loc. cit. 
419 Loc. cit. 
420 Carta de Joan Fontcuberta a la directora de Exposiciones de la Subdirección General de Artes Plásticas, 
Carmen Giménez, 20/III/1986, ACMC, caja 85.935, carpeta “Idas y Caos”. 
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5. PROLEGÓMENOS DE LA INAUGURACIÓN 
 
a) El discurso ministerial 
 
A pesar de los proyectos museológicos que acabamos de comentar, el Ministerio 
todavía presentaba en estas fechas el Avance del proyecto general como plan de trabajo 
oficial. Publicado en marzo de 1986, su presentación a los medios de comunicación 
suscitará algunas críticas acerca de la indefinición del proyecto a escasos meses de su 
inauguración, prevista para mayo421. El subsecretario de Cultura, Ignacio Quintana, 
admitía que todavía se estaba trabajando en el proyecto definitivo del centro, mediante 
el estudio del funcionamiento de “los principales centros artísticos internacionales”422. 
Quintana también anunciaba que una de las tres exposiciones programadas para su 
inauguración, Espacios para la cultura –dedicada a los grandes proyectos de edificios 
de uso cultural que entonces estaban en marcha en España–, supondría “la apertura de 
un período de información pública en el que se escucharán todas las sugerencias que se 
quieran plantear”423. Las otras dos exposiciones que se anunciaban eran Referencias e 
                                                 
421 GARCÍA, Ángeles, “El Centro de Arte Reina Sofía se abrirá en la primera quincena de mayo”, El País, 
21/III/1986, p. 32. 
422 Loc. cit. Tales centros eran el Museum of Modern Art y el Whitney Museum de Nueva York, el 
National Museum of Modern Art de Tokio, la Nationalgalerie de Berlín, la Kunsthaus de Zúrich, la Tate 
Gallery de Londres, el Stedelijk Museum de Ámsterdam, el Moderna Museet de Estocolmo y el Centre 
Georges Pompidou de París, según se detalla en la publicación Centro de Arte Reina Sofía. Documentos 
de trabajo. 3. Centros Internacionales de Arte Contemporáneo, Madrid, Ministerio de Cultura, 1986. El 
estudio de estos centros estuvo a cargo del equipo formado por el subsecretario Ignacio Quintana para 
definir el centro, según nos informó José Luis de Zárraga en entrevista personal, 18/II/2009. 
423 GARCÍA, Ángeles, “El Centro de Arte Reina Sofía se abrirá en la primera quincena de mayo”, op. cit. 
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identidades, con obra de Baselitz, Chillida, Saura, Serra, Tàpies y Twombly, y Procesos. 
Cultura y Nuevas Tecnologías, dedicada a las aplicaciones culturales y artísticas de las 
nuevas tecnologías, muy en línea con los planteamientos tecnológicos del Avance del 
proyecto general. 
 
Encontramos también el anuncio de estas exposiciones en el libro Política 
cultural. 1982–86, en el que el Ministerio de Cultura da cuenta de los logros obtenidos a 
lo largo de la primera legislatura socialista y presenta los proyectos previstos o en 
ejecución. Entre estos últimos se encuentra el Centro de Arte Reina Sofía, cuya apertura 
se prevé para 1986 –no se da una fecha más aproximada– y del que se presentan los 
rasgos generales previstos en el Avance del proyecto general424. 
 
Estos rasgos todavía se mantendrán en la publicación del Ministerio Centro de 
Arte Reina Sofía, editada con motivo de su inauguración, si bien aquí se incorporarán 
algunos de los planteamientos de Tomás Llorens. En esta publicación, compuesta por 
cuatro cuadernos, se divulgaba la historia y características del edificio y su entorno, el 
proceso de restauración, su papel en las reformas urbanísticas del momento y el 
proyecto de funcionamiento. Es en el cuaderno dedicado a este último aspecto donde, 
mediante la transcripción íntegra –sin citar al autor– de ciertos párrafos del Informe 
sobre el proyecto del Centro Reina Sofía de Llorens, se adopta la idea de que el centro 
debe mostrar el desarrollo del arte moderno desde el punto de vista de la participación 
en el mismo de los artistas españoles 425 . No se adopta todavía, sin embargo, su 
                                                 
424 Política cultural. 1982–86, op. cit., p. 40. 
425 Concretamente, dos párrafos del tercer folio y seis de los folios séptimo al noveno del Informe sobre el 
proyecto del Centro Reina Sofía de Llorens se reproducen, respectivamente, en las páginas 4 y 5 de 
Centro de Arte Reina Sofía. 4. Proyecto, op. cit. El nombre de Tomás Llorens, sin embargo, no aparece 
consignado en los créditos de esta publicación. 
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propuesta de crear un nuevo museo de arte moderno dentro del Centro, sino que se 
mantiene el esquema organizativo del proyecto de Zárraga, que establecía diferentes 
unidades operativas, con un carácter multidisciplinar (Galerías de Arte del Siglo XX, 
Departamento de Diseño, Departamento de Imagen…). De este modo, el plan oficial 
sigue siendo, en sus líneas fundamentales, el Avance del proyecto general. Pero sí se 
incorporará otro de los argumentos apuntados por Llorens, Bohígas y Calvo Serraller, 
según el cual la creación del CARS es el resultado necesario de la normalización y la 
modernización de la vida social y política española426. El nuevo Estado democrático, 
según esta idea, debe paliar, en la medida de lo posible, el abandono que en nuestro país 
ha sufrido la cultura artística por parte de los poderes públicos durante el siglo XX. Este 
razonamiento es adoptado en el proyecto presentado en Centro de Arte Reina Sofía427, y 
ya desde la introducción de esta publicación el ministro Javier Solana afirmará que “(l)a 
creación del Centro de Arte Reina Sofía responde a la voluntad de normalizar 
definitivamente nuestra vida cultural desde el punto de vista de las instituciones”428. 
Pero para lograrlo no se pretende tanto crear un museo de carácter histórico como abrir 
un espacio que estimule y fomente la creación actual, según podemos leer en el 
proyecto que ahora se presenta: “La simple, necesaria y muy digna ordenación 
expositiva y didáctica del patrimonio artístico del siglo XX español no puede reducirse 
ni detenerse en una teoría que impida el ejercicio de la heterodoxia. Nuestra ambición 
ha de ser la de franquear el paso a la vanguardia, no la de definirla. El Centro de Arte 
Reina Sofía está para abrir un programa de actividades, de inquietudes y de laboriosidad, 
no para imponer escuelas ni sancionar virtudes”429. Vemos dominar todavía, por lo tanto, 
                                                 
426 Vid. supra, pp. 138-139. 
427 Centro de Arte Reina Sofía. 4. Proyecto, op. cit., pp. 1–2 y 4. 
428 Centro de Arte Reina Sofía. 1. Historia, Madrid, Ministerio de Cultura, 1986, p. 2. 
429 Centro de Arte Reina Sofía. 4. Proyecto, op. cit., p. 2. 
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la idea de un centro cuya más alta aspiración reside en estimular las artes 
contemporáneas, no en ofrecer un registro museístico de su devenir histórico. 
 
Otro tema que formará parte del discurso oficial de la inauguración del CARS 
será su relevancia dentro del entramado urbano de Madrid. Por un lado se destacará su 
papel dentro de la reforma urbanística que por aquel entonces se estaba llevando a cabo 
en su entorno y a la que ya hemos aludido anteriormente, la Operación Atocha. Esta 
operación formaba parte del Plan General de Ordenación Urbana de Madrid de 1985, en 
cuya Memoria General la autoridad urbanística municipal hace mención al papel 
revitalizador que se esperaba del centro de arte: “en el área de Atocha se propone la 
ubicación de usos dotacionales y de servicio de la ciudad y el equipamiento específico 
que ofrece el centro Reina Sofía con la remodelación del Hospital de San Carlos. Usos 
lúdicos, basados todos ellos no sólo en su localización central, sino en el gran volumen 
de viajeros que diariamente van a concentrarse en el enclave. Cabe pensar en Atocha 
como localización idónea para un centro, tipo Centro Pompidou, de gran incidencia 
urbana y que pasaría a ser uno de los atractivos de la ciudad incluso en un ámbito 
internacional”430. De este modo, el nuevo centro se presentará por parte del Ministerio 
como dotación cultural complementaria de esta actuación proyectada por el 
Ayuntamiento de Madrid431, que comprendía intervenciones ferroviarias, viarias y de 
ordenación urbana, orientadas a descongestionar y revitalizar la zona432.  
                                                 
430 “La extensión del centro hacia el sur: Atocha, un enclave al servicio de la ciudad metropolitana”, en 
Plan General de Ordenación Urbana de Madrid. Memoria General, Ayuntamiento de Madrid, Madrid, 
1985, p. 140. La cursiva es del autor. 
431 Al menos desde noviembre de 1985 se comienza a tener en cuenta en la Subsecretaría de Ignacio 
Quintana la integración del CARS en esta operación urbanística, como demuestra el informe F.G. y M.R., 
Atocha, entorno del futuro centro cultural, ACMC, caja 92.952, carpeta “Madrid ‘en vanguardia’”. 
432 Podemos encontrar este discurso en Centro de Arte Reina Sofía. Documentos de trabajo. 6. Historia 
del edificio y su entorno urbano, Madrid, Ministerio de Cultura, 1986; y en “Evolución del entorno 
urbano: «Operación Atocha»”, en Centro de Arte Reina Sofía. 2. Materiales, Madrid, Ministerio de 
Cultura, 1986, pp. 19–20. Acerca de la Operación Atocha y su papel en la macro–operación urbanística 
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Por otro lado, en añadidura, se subrayará su privilegiada ubicación dentro del eje 
viario que constituyen los paseos de la Castellana, Recoletos y Prado, alrededor de los 
cuales se despliega un elevado número de instituciones culturales, a las que ahora 
vendría a sumarse el CARS433. Entre esas instituciones sobresale el Museo del Prado, 
con el que el Ministerio, también dentro de esta estrategia de justificación de la 
inauguración, tratará de equiparar al nuevo centro, calificándolo de “Prado del siglo 
XX”434. En este sentido, resulta muy significativa la vinculación simbólica de la nueva 
institución cultural con el espíritu de la Ilustración, a través de una referencia explícita 
al “reino extraordinario” de Carlos III en la propia introducción del proyecto435. 
 
 
b) La respuesta de la crítica y la defensa del Ministerio de Cultura 
 
La fecha definitiva de la inauguración del CARS, 26 de mayo de 1986, se 
anunciará en los medios de comunicación el día 7 de dicho mes436. Se inauguraban 
únicamente las salas de exposiciones temporales, lo que, unido a la llamativa ausencia 
                                                                                                                                               
“La Llave del Sur”, desarrollada a partir del Plan General de Ordenación Urbana aprobado por el Consejo 
de Gobierno de la Comunidad de Madrid el 7 de marzo de 1985, vid. “La extensión del centro hacia el 
sur: Atocha, un enclave al servicio de la ciudad metropolitana”, op. cit., pp. 137–141; AREITIO, Pedro, 
“Actuaciones en la red viaria: Atocha”, en AA. VV., Grandes Proyectos Urbanísticos, Madrid, MOPU–
Instituto del Territorio y Urbanismo, 1985, pp. 38–40; y BARDAJÍ ÁLVAREZ, Enrique, “La Llave del 
Sur”, en AA. VV., Grandes Proyectos Urbanísticos, op. cit., pp. 9–20. 
433 En “Evolución del entorno urbano: «Operación Atocha»”, op. cit., p. 18, se destacan en un mapa las 
instituciones culturales que jalonan el mencionado eje viario: Teatro María Guerrero, Teatro de la 
Zarzuela, Museo Nacional de Artes Decorativas, Museo Arqueológico Nacional, Biblioteca Nacional, 
Centro Cultural de la Villa, Museo del Ejército, Museo del Prado, Real Academia de la Lengua, Jardín 
Botánico, Museo Nacional de Etnología y Observatorio Astronómico. 
434 Vid. GARCÍA, Ángeles, “El Centro de Arte Reina Sofía se abrirá en la primera quincena de mayo”, op. 
cit., p. 32; eadem, “Un ambicioso ‘Prado del siglo XX’”, El País, 13/V/1986, p. 36; y MUÑOZ, Carlos, 
“«El Centro Reina Sofía será el Prado del siglo XX», dice Solana”, Diario 16, 25/V/1986, p. 39. 
435 Centro de Arte Reina Sofía. 4. Proyecto, op. cit., p. 1. 
436 GARCÍA, Ángeles, “El Centro Reina Sofía se inaugura el próximo día 26”, El País, 7/V/1986, p. 35. 
La revista Guadalimar lo anuncia también en su número de abril-mayo, p. 18, sin que podamos constatar 
la fecha efectiva en la que se publicó. 
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de un director y de una configuración administrativa –tan sólo contaba con un gerente y 
seguía dependiendo directamente de la Subsecretaría–, suscitó críticas hacia lo que se 
consideraba una actuación precipitada437. Esa supuesta precipitación se atribuía a fines 
electoralistas, dada la proximidad de las elecciones legislativas de junio de 1986438. 
Desde el Ministerio de Cultura, se afirmaba, sin embargo, que el centro podía comenzar 
a funcionar sin director ni configuración administrativa, mediante la coordinación de las 
distintas direcciones generales439. El propio ministro, Javier Solana, declaró que “no se 
había querido impedir su disfrute por el pueblo español esperando a que el centro 
estuviese concluido por entero”440. No obstante, la directora del Centro Nacional de 
Exposiciones reconocería en noviembre de 1987 que la cercanía de las elecciones había 
determinado la fecha de apertura del CARS441. 
 
En cuanto a la indefinición institucional del centro, el Ministerio hacía saber a 
los medios de comunicación que en la siguiente legislatura se nombraría a un director y 
se daría al centro la configuración administrativa precisa, un estatuto de autonomía442. 
También se informaba de la intención de obtener la colaboración de la empresa privada 
en la financiación de las actividades del Reina Sofía443. En cuanto a la formación de la 
colección permanente, se anunciaban, tan sólo como proyectos, los traslados del 
                                                 
437 GARCÍA, Ángeles, “Un ambicioso ‘Prado del siglo XX’”, op. cit., p. 36. 
438 TUSELL, Javier, “Cultura: el enésimo escándalo”, Diario 16, 24/V/1986, p. 3, “La inauguración del 
Reina Sofía”, El País, 26/V/1986, p. 12, y LÓPEZ, José Alberto, LÁPIZ, [Editorial], Lápiz, n.º 34, mayo 
1986, p. 3. 
439 GARCÍA, Ángeles, “El Centro de Arte Reina Sofía se abre con tres exposiciones y sin configuración 
administrativa”, El País, 25/V/1986, p. 22. 
440 MUÑOZ, Carlos, op. cit., p. 39. 
441 CASANI, Borja, op. cit., p. 60. 
442 GARCÍA, Ángeles, “El Centro de Arte Reina Sofía se abre con tres exposiciones y sin configuración 
administrativa”, op. cit., p. 22; y BERMEJO, José María, “El Centro Reina Sofía, foco de animación e 
irradiación del arte contemporáneo”, Ya, 21/V/1986, p. 28. 
443 GARCÍA, Ángeles, “Un ambicioso ‘Prado del siglo XX’”, op. cit, p. 37. 
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Guernica444 –posibilidad que comenzaría ya a ser objeto de polémica–445 y de parte de 
los fondos del MEAC, la adquisición de obras de Picasso y la exhibición de piezas de la 
colección de Telefónica446. Esta última posibilidad se anunciaba ahora por primera vez, 
y efectivamente fue en estos momentos cuando se iniciaron unos contactos entre el 
Ministerio de Cultura y la compañía telefónica447 que no fructificarían, sin embargo, 
hasta 1992. En cuanto a la estructura organizativa prevista para el centro, los 
responsables ministeriales se remitían al proyecto contenido en la publicación Centro de 
Arte Reina Sofía448, que, como ya vimos, respondía al enfoque de un centro de arte 
multidisciplinar. 
 
De este modo, el CARS se inauguraba en un estado todavía proyectual, tras siete 
años de estudios, informes y proyectos. Esta prolongada indecisión existente en el 
Ministerio en cuanto a la definición del uso que se debía dar al Centro ha sido 
confirmada por el responsable de la restauración y habilitación del edificio desde 1980 
hasta 1987, el arquitecto Antonio Fernández Alba. El análisis que éste realiza del 
                                                 
444 Que se comienza a estudiar en este momento en el Ministerio, como se comprueba en el Informe sobre 
‘El Guernica’ de Pablo Picasso, redactado por Josefina Álix Trueba, 29/V/1986, ACMC, caja 87.100, 
carpeta “Pablo Ruiz Picasso – Guernica”, reproducido en el anexo documental. 
445 En este momento comenzó a oírse la voz crítica de Javier Tusell, quien había intervenido en el regreso 
a España del famoso cuadro desde su puesto de director general de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas 
(1979–1982), y que expresaría su desacuerdo con el posible traslado al CARS en el artículo “Cultura: el 
enésimo escándalo”, op. cit, pp. 3–4. Como se verá, Tusell volverá a manifestar su oposición al cambio de 
ubicación del Guernica en 1992, ante la inminencia del mismo. 
446 GARCÍA, Ángeles, “El Centro de Arte Reina Sofía se abre con tres exposiciones y sin configuración 
administrativa”, op. cit, p. 22. 
447 El documento más antiguo al que, acerca de estos contactos, hemos tenido acceso es una carta del 
presidente de Telefónica, Luis Solana, al ministro de Cultura, su hermano Javier, 26/V/1986, ACMC, caja 
93.242, carpeta “Reina Sofía Centro Arte”. En esta carta, “petición oficial de iniciación de negociaciones”, 
Luis Solana propone “empezar a negociar con vosotros la posibilidad de instalar en el Reina Sofía la 
colección de Telefónica” y adjunta un proyecto fechado el 16/V/1986 en el que se señala que “[e]l 
proyecto de TELEFONICA consistiría en instalar, de forma permanente, y dentro del recinto del recinto 
del Centro de Arte Reina Sofía, [...] su importante colección de pintura y escultura española en unión con 
diferentes objetos tecnológicos, creando, de esta forma, un museo totalmente independiente al CENTRO 
DE ARTE REINA SOFIA. Este Museo, que denominamos Museo del Arte y la Tecnología, sería 
totalmente patrocinado y dirigido por TELEFONICA y gozaría de una total autonomía frente al CENTR 
[sic] en el que se hallaría ubicado”. 
448 GARCÍA, Ángeles, “Un ambicioso ‘Prado del siglo XX’”, op. cit, p. 36. 
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proceso nos merece especial atención por provenir de uno de sus principales actores: 
“De manera inconexa y con métodos aleatorios, se desgranaban programas y 
aproximaciones al uso del edificio según las legislaturas, sin que haya existido un 
programa de Estado, que al modo de las intervenciones museográficas en el París 
contemporáneo, hubieran acogido la recuperación del edificio con un programa de 
contenidos culturales unitarios que permitiera el haber analizado las funciones, los usos, 
la dimensión y finalidades artísticas a desarrollar en el nuevo Centro. Formular en 
abstracto las decisiones sobre un proyecto cultural, sin tener en cuenta las características 
de toda su naturaleza, sus dimensiones, los cometidos a realizar con otras instituciones, 
el papel que debe cumplir en el contexto del Estado, no suele dar resultados aceptables, 
una vez que ha concluido la operación de la restitución edificatoria, pues la puesta en 
valor de una acción recuperadora, está íntimamente ligada a la coherencia del programa 
innovador al que va destinado sus espacios. Esta serie de circunstancias han incidido en 
ocasiones de manera negativa, ante la falta de una decisión coordinada, pese al 
voluntarismo y los buenos deseos de una serie de administraciones, que han heredado el 
edificio con unos contenidos vacíos, como si fuera el lugar donde el Estado debería 
albergar un «museo imaginario»“449. No faltaron en aquel momento, sin embargo, voces 
esperanzadas que veían en el nuevo centro la posibilidad de “la cimentación de toda la 
política futura del Estado respecto al arte de nuestro siglo”450. Será a partir de este 
                                                 
449 FERNÁNDEZ ALBA, Antonio, Centro de Arte Reina Sofía (Memoria de una restauración), Madrid, 
Dragados y Construcciones, 1987, pp. 8–9. Ya en septiembre de 1985 el arquitecto había defendido la 
necesidad de una reforma museística que favoreciese al arte contemporáneo sin constreñirlo 
burocráticamente, en su artículo “Apolo, en el museo de la democracia”, El País, 9/IX/1985, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/Apolo/museo/democracia/elpepicul/19850909elpepicu
l_7/Tes. En noviembre de 1985 expresaría el temor de que, por una decisión política, el Centro Cultural 
Reina Sofía se convirtiese en “una aventura cultural”, manifestación recogida en GARCÍA, Ángeles, “El 
uso del futuro centro cultural Reina Sofía se desconoce, mientras se restaura el edificio que lo albergará”, 
op. cit.  
450 CALVO SERRALLER, Francisco, “Un futuro para el arte contemporáneo”, El País, 23/V/1986, p. 17. 
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momento cuando, en la práctica, se definan efectivamente las características del centro, 
































III. UN CENTRO DE ARTE CON VOCACIÓN DE MUSEO. LA 












































1. LA INAUGURACIÓN DEL CARS 
 
a) Exposiciones inaugurales y discurso ministerial 
 
La exposición inaugural del CARS comenzó a prepararse con gran antelación 
desde el CNE. Allí se trabajó durante 1984 y 1985 en un proyecto de enorme magnitud 
que sería progresivamente reducido y finalmente descartado, pero cuya significación 
merece que le prestemos atención 451 . Desde un primer momento se definió como 
“encuentro internacional de arte contemporáneo”, con la intención explícita de seguir la 
estela de las grandes bienales, documentas y muestras que a comienzos de la década de 
los ochenta habían caracterizado el panorama expositivo internacional y jugado un 
importante papel en el resurgir de la pintura y el auge de los neoexpresionismos452. La 
exposición proyectada no se centraba exclusivamente en la actualidad artística, sino que 
también incluía a artistas de la modernidad clásica, y se trataba en todo caso de 
establecer “‘encuentros’ o correspondencias mutuas entre los artistas españoles y los 
extranjeros (…), acentuando de esta manera una de las ideas directoras del proyecto: la 
homologación de la creación española, partícipe evidente en un proyecto progresista de 
modernidad, con la occidental”453. Otro de los objetivos fundamentales del proyecto 
será “lanzar con un acontecimiento del lustre y la relevancia suficientes el Centro 
                                                 
451 Los documentos relativos a este proyecto, inéditos hasta la fecha, son los siguientes: documento sin 
título [acerca del proyecto de exposición inaugural del CARS], [1984], ACMC, caja 96.730, carpeta 
“Encuentro Internacional de Arte Contemporáneo / Centro Reina Sofía / Memoria de proyecto” –
reproducido en el anexo documental–; Reina Sofía. Asistentes al encuentro, fechable en 1984, conservado 
en el mismo lugar; Encuentro Internacional de Arte Contemporáneo. Propuesta de la Subdirección de 
Artes Plásticas para su celebración, en otoño de 1986, con motivo de la apertura de las salas de 
exposición del Centro Reina Sofía, fechable en 1984, conservado en el mismo lugar; Esquema de la 
Exposición Inaugural del Centro, fechable entre enero y agosto de 1985, ACMC, caja 96.730, carpeta 
“Centro de Arte Reina Sofía / Informes” –reproducido en el anexo documental–; y Proyecto de 
exposición–inauguración Centro Reina Sofía, fechable entre agosto y diciembre de 1985, ACMC, caja 
96.730, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía/Informes” –reproducido en el anexo documental. 
452 En documento sin título [acerca del proyecto de exposición inaugural del CARS], doc. cit., se cita el 
ejemplo de las exposiciones Westkunst, Zeitgeist y A new spirit in painting. 
453 Esquema de la Exposición Inaugural del Centro, doc. cit. 
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Cultural Reina Sofía” y “situar a España en primera fila de los países que constituyen 
centros privilegiados en la circulación de las ideas artísticas”454. La gran magnitud del 
proyecto puede apreciarse en la siguiente lista de artistas que aparece en el último 
documento que conocemos relativo al mismo: Picasso, Miró, Dalí, Julio González, Juan 
Gris, Tàpies, Saura, Chillida, Antonio López, Millares, Equipo Crónica, Arroyo, 
Guerrero, Palazuelo, Gordillo, Darío Villalba, Chirino, Muntadas, Eva Lootz, Torres, 
Navarro, Zaj, Nacho Criado, Pérez Villalta, Zush, Campano, García–Sevilla, Sicilia, 
Barceló, Juan Muñoz, Susana Solano y Leiro, entre los españoles; Rothko, Kline, 
Motherwell, Stella, Ryman, Guston, Twombly, Dubuffet, Fautrier, Bacon, Kelly, Jasper 
Johns, Malcolm Morley, Kiefer, James Turrell, Bob Edwin, Dan Flavin, Judd, Weiner, 
Baumgarten, Carl André, Kounellis, Merz, Nam June Paik, Borofsky, Dokoupil, 
Schulze, Condo, Salvo, Schuette, Fishli, Weiss, Mucha, Klingenhoeller, Gerdes y 
Rousse entre los extranjeros. 
 
A pesar de que esta exposición inaugural no llegará a realizarse como tal, sí se 
mantendrán los objetivos fundamentales de establecer paralelismos entre los artistas 
españoles y los extranjeros y de introducir el nuevo centro de arte en el panorama 
internacional del arte contemporáneo. Esto se llevará a cabo con la exposición 
“Referencias e identidades: un encuentro artístico en el tiempo”, donde se confrontará la 
obra de Antonio Saura, Eduardo Chillida y Antoni Tàpies con la de Georg Baselitz, 
Richard Serra y Cy Twombly455. Los textos del catálogo harán referencia, de este modo, 
al carácter internacional de nuestro arte y a la modernización institucional que supone la 
                                                 
454 Encuentro Internacional de Arte Contemporáneo. Propuesta de la Subdirección de Artes Plásticas 
para su celebración, en otoño de 1986, con motivo de la apertura de las salas de exposición del Centro 
Reina Sofía, doc. cit., p. 33. 
455 Inicialmente se pretendía incluir una obra de Beuys a modo de homenaje, algo que finalmente no 
podrá llevarse a cabo debido a problemas con las compañías de transporte. Carta de Carmen Giménez, 
directora del Centro Nacional de Exposiciones, con fecha 2/IV/1986, ACMC, caja 96.730, carpeta 
“Centro de Arte Reina Sofía/Informes”. 
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inauguración del CARS. A este respecto, resultan paradigmáticas las palabras del 
ministro de Cultura: “Al inaugurar ahora, con esta exposición, estas nuevas salas del 
Centro de Arte Reina Sofía, nuestro orgullo es saber que ya pertenecemos de pleno 
derecho, y de hecho, a esa cosmópolis en que se juega el destino de nuestra cultura, de 
nuestro arte. (…) Que hemos roto por fin, y definitivamente, con todos esos fantasmas 
del aislamiento que nos distanciaban de nuestra contemporaneidad. (…) [E]l espíritu 
que nos anima al presentar aquí (…) a tres españoles de indiscutible envergadura 
internacional (…) junto a tres de los más espléndidos artistas de la segunda mitad del 
siglo (…) no es otro que mostrar esa evidencia”456. De este modo, la nueva institución 
se presenta como prueba del carácter internacional del arte español y garante, al mismo 
tiempo, de su continuidad e incluso de su acrecentamiento. Pero las declaraciones del 
ministro de Cultura a la prensa extranjera eran aún más explícitas en cuanto a la 
superación del pasado reciente, al afirmar que el CARS se proponía “to recover for 
Spain 20th-century art ignored by the Franco regime”457, lo que evidencia la intención 
de hacer del CARS un símbolo de la joven democracia española, especialmente de cara 
al exterior. En este último aspecto abunda Carmen Giménez en otro de los textos del 
catálogo, donde señala que diversos expertos “han coincidido en destacar el importante 
papel y la indiscutible incidencia futura del Centro tanto en beneficio del desarrollo del 
arte español y de su difusión como de la próxima colaboración y mutuo enriquecimiento 
que una estrecha relación internacional ha de suponer”458. Esta optimista vinculación 
entre el nuevo Centro y el futuro devenir del arte español es expresada también por los 
                                                 
456 SOLANA MADARIAGA, Javier, [Sin título], en Referencias. Un encuentro artístico en el tiempo. 
28/V–15/IX/86, Madrid, Centro de Arte Reina Sofía–Ministerio de Cultura, 1986, p. 7. 
457 WIGG, Richard, “Queen Sofia opens Madrid art centre”, The Times, 27/V/1986, reproducido sin citar 
la página en un dossier de prensa manejado en el CNE, ACMC, caja 96.731, carpeta “Centro de Arte 
Reina Sofía. 1986”. 
458 GIMÉNEZ, Carmen, [Sin título], en Referencias. Un encuentro artístico en el tiempo. 28/V–15/IX/86, 
op. cit., p. 8. 
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dos especialistas que colaboran en el catálogo, Francisco Calvo Serraller y Gloria 
Moure. El primero relaciona también esta idea con la de la modernización institucional 
que supone esta inauguración, cuando afirma que la exposición presenta “un carácter 
emblemático de naturaleza política, que corona, por una parte, el conjunto de esfuerzos 
realizados por las instituciones democráticas españolas en pos de normalizar la situación 
de la creación artística actual en el país, mientras que, por otra, sienta las bases para que 
ello siga acaeciendo en el futuro”459. Gloria Moure, por su parte, muestra también su 
esperanza en un florecimiento del arte español con la ayuda de las instituciones públicas, 
idea que extrae de “la conciencia de que esta riqueza [artística] secular unida a una 
coherente política institucional en un momento en que prevalece lo subjetivo, puede 
producir rendimientos extraordinarios”. Vemos así cómo se hace pública una de las 
ideas rectoras de los proyectos elaborados en los años previos a la inauguración del 
Centro, esto es, la función promotora que ha de tener este último en relación con el arte 
contemporáneo. Ello supondría, según este mismo planteamiento, la culminación de un 
proceso de normalización institucional en la relación entre Estado y arte contemporáneo. 
Encontramos una explícita afirmación de esta idea de culminación en las solicitudes de 
préstamo de obras para la exposición, donde se definía el Reina Sofía como “the most 
ambitious project of its [del Ministerio de Cultura] general policy, set out in the 
framework of a large cultural programme, which provides special support to 
contemporary art manifestations”460. También se señalaba que con esta exposición se 
                                                 
459 CALVO SERRALLER, Francisco, “Un diálogo a seis voces”, en Referencias. Un encuentro artístico 
en el tiempo. 28/V–15/IX/86, op. cit., p. 11. 
460 Carta de la directora del CNE a Richard Serra, con fecha 14/II/1986, ACMC, caja 1.030, carpeta 
“Exposición Referencias e Identidades: un encuentro artístico en el tiempo. Serra”. Todas las cartas de 
solicitud en inglés reproducen este mismo modelo. Las cartas en español, que siguen el modelo empleado 
en la carta de la directora del CNE a Eduardo Chillida, con fecha 12/II/1986, ACMC, caja 1.030, carpeta 
“Exposición Referencias e Identidades: un encuentro artístico en el tiempo. Chillida”, presentan la 
diferencia de subrayar encomiásticamente el papel del Gobierno: “El Ministerio de Cultura inaugurará en 
el mes de Abril de 1986 el proyecto de mayor envergadura dentro del ámbito cultural que el actual 
Gobierno ha puesto en marcha, siguiendo la política de apoyo a las artes y a la cultura que tan 
brillantemente viene llevando a cabo”. Toda la correspondencia se conserva en ACMC, caja 1.030. 
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trataba de establecer “the tone of quality required for future exhibitions” y de contribuir 
al “modern art development in our country”461. Comprobamos así el valor simbólico 
que el Ministerio de Cultura otorgaba a esta exposición inaugural, con la que se quería 
presentar y legitimar un proyecto de objetivos tan ambiciosos como los arriba expuestos. 
Dentro de este valor de lo simbólico en la apertura del centro, debe señalarse que en 
estos momentos empezó a utilizarse para las publicaciones y documentos del centro un 
logotipo diseñado por Chillida –que se mantendría hasta 1990–, gracias a la 
intervención del propio ministro de Cultura462. 
 
Pero “Referencias” no fue la única exposición que inauguró el CARS el 26 de 
mayo de 1986, ya que estuvo acompañada de otras dos –no organizadas por el Centro 
Nacional de Exposiciones sino por comisarios independientes– que también respondían 
a un interés legitimador, como veremos. La primera de ellas, titulada “Procesos: Cultura 
y Nuevas Tecnologías” 463 , se ocupaba de uno de los puntos que había venido 
apareciendo en los proyectos del Centro y que se había confirmado en el Avance del 
Proyecto General: el fomento de las nuevas tecnologías como herramienta de 
producción cultural y artística. En la presentación del catálogo de la exposición el 
ministro de Cultura corroboraba la importancia que se concedía desde el Ministerio a la 
difusión de tales medios: “(L)as nuevas tecnologías sirven para preservar la cultura, 
expandirla, desarrollar la comunicación y facilitar los procesos de creación, incluso 
abrir nuevas perspectivas a esta [sic]. Y cabe hablar también de unas industrias 
                                                 
461 Carta de la directora del CNE a Richard Serra, doc. cit. 
462 Carta del ministro de Cultura, Javier Solana, a Eduardo Chillida, 2/I/1986, ACMC, caja 72.232, 
carpeta “Centro de Arte Reina Sofía 1993”, donde le solicita que “colabores con nosotros realizando el 
grafismo que sirva de símbolo identificador del Centro Reina Sofía”, dentro del diseño de la imagen 
institucional que estaba realizando André Ricard. 
463 ALONSO DE LOS RÍOS, César; VICENTE CEBRIÁN, José; y RISPA MÁRQUEZ, Raúl (Dirs.), 
Procesos. Cultura y Nuevas Tecnologías (Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, mayo 1986), Ministerio de 
Cultura, Madrid, 1986. 
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estrictamente culturales cada vez con mayor identidad económica y sobre todo con una 
producción de contenidos que tiene una trascendencia tal que nuestra propia 
personalidad colectiva, nacional, depende de ella”464. Con esta exposición, en la que se 
exhibieron las posibilidades técnicas de diversos medios informáticos y videográficos, 
el CARS respondía a lo que se consideraba una trascendental misión de actualización 
tecnológica y cumplía de este modo con uno de los compromisos formulados en el 
proyecto que se había hecho público. No obstante, el programa de exposiciones de esta 
etapa inicial no continuará esta línea, salvo en el caso aislado de “La Imagen Sublime”, 
dedicada al vídeo de creación en España y que comentaremos más adelante. 
 
También supuso toda una declaración de intenciones y de legitimación la 
exposición “Espacios para la cultura”, que completaba el programa inaugural. En ella se 
presentaba el amplio conjunto de instituciones en cuya creación o reforma estaba 
implicado en aquellos momentos el Ministerio de Cultura, así como las restauraciones 
de edificios históricos que estaban a su cargo. Dentro de toda esa serie de actuaciones, 
que incluía museos, bibliotecas, archivos, teatros y auditorios, el CARS se presentaba 
en un capítulo aparte, diferenciado del resto de instituciones y de las otras operaciones 
de restauración reseñadas. Así, si por un lado la creación del nuevo centro se justificaba 
dentro de una amplia política de infraestructuras culturales, por otro se subrayaba su 
carácter diferenciado y singular465. 
                                                 
464 SOLANA, Javier, “Presentación”, en ALONSO DE LOS RÍOS, César; VICENTE CEBRIÁN, José; y 
RISPA MÁRQUEZ, Raúl (Dirs.), op. cit., p. 7. 
465 BIURRÚN, Francisco Javier, Espacios para la Cultura (Centro de Arte Reina Sofía, mayo–junio, 
1986), Ministerio de Cultura, Madrid, 1986. En cuanto al origen de esta exposición, debe señalarse que en 
julio de 1985 Carmen Bueno Sánchez, miembro del equipo de trabajo del CARS organizado por el 
subsecretario, había recomendado realizar una exposición sobre las actuaciones del Ministerio de Cultura 
con ocasión de “la parcial puesta en funcionamiento del Centro Reina Sofía”, con la intención de incluir 
éste en “una serie de operaciones mucho más amplias” y evitar así que se entendiera “como una operación 
de prestigio político, apresurada por necesidades electorales”, según se recoge en el documento C. B. S. 
[Carmen Bueno Sánchez], Exposición sobre los establecimientos culturales del Estado, 15/VII/1985, 
ACMC, caja 92.904, carpeta “Reina Sofía 85”. 
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b) La respuesta de la crítica 
 
La respuesta de la crítica a este discurso oficial desplegado en las exposiciones 
inaugurales fue en general positiva, con matizaciones que aludían a la indefinición del 
proyecto 466 , si bien no faltaron voces, como la de Ángel González García, que 
impugnaban la propia creación del Centro y consideraban innecesario el discurso 
internacionalista de “Referencias”467. La crítica más habitual, no obstante, mantendrá 
una opinión que se había expresado con anterioridad a la inauguración: el nuevo centro 
adolecía de falta de configuración administrativa, debido a la precipitación electoralista 
de la inauguración. Como vimos, el Ministerio de Cultura había justificado esta 
precipitada inauguración con el anuncio de una próxima configuración, prevista para la 
siguiente legislatura, que se materializará en una Comisión Asesora encargada de 
proponer unas líneas directrices para el centro como paso previo al nombramiento de un 
director. Esta estrategia, que volvía a prorrogar la puesta en práctica de una decisión 
concreta, será fuertemente criticada por autores como Calvo Serraller, en cuya opinión 
tales directrices debían ser establecidas precisamente por un director468. Mientras tanto, 
el centro comenzaría su andadura de forma efectiva, mediante una serie de exposiciones 
y el inicio de una colección propia, aspectos que trataremos en los apartados 
                                                 
466 EL PAÍS, “El Centro Reina Sofía se abre como lugar de encuentro del arte español con la creación 
artística internacional”, El País, 27/V/1986, p. 36; idem, “Miró es el próximo protagonista”, El País, 
27/V/1986, p. 36; Idem, “El paso elevado era el vecino”, El País, 27/V/1986, p. 37; CALVO 
SERRALLER, Francisco, “10 espejos para mirarse”, El País, 27/V/1986, p. 38; LÓPEZ SANCHO, 
Lorenzo, “Doña Sofía, en Santa Isabel”, ABC, 27/V/1986, p. 18; S. C., “Su Majestad la Reina inauguró 
ayer el gran Centro español del arte del siglo XX”, ABC, 27/V/1986, p. 45; “El centro Reina Sofía”, Ya, 
28/V/1986, p. 4; CALVO SERRALLER, Francisco, “Espacio ideal para un encuentro artístico”, El País, 
30/V/1986, p. 13; CUETO, Juan, “Sofibourg”, El País, 30/V/1986, p. 18. 
467 GONZÁLEZ GARCÍA, Ángel, “Política hospitalaria”, Cambio 16, 16/VI/1986, p. 197. Encontramos 
también una opinión negativa acerca de “Referencias”, concretamente hacia el montaje de la sección 
pictórica, en OLIVARES, Javier, [sin título], La Luna de Madrid, nº 30, julio–agosto 1986, pp. 61–62. 





correspondientes. Antes de ello debemos estudiar, sin embargo, su funcionamiento 
institucional real, lo que nos permitirá valorar en su justa medida la política de 
exposiciones y la inicial conformación de la colección. 
 
 
2. GESTIÓN ADMINISTRATIVA Y ARTÍSTICA 
 
a) La Gerencia y sus funciones 
 
La gestión del CARS durante esta etapa, en lo que a aspectos administrativos se 
refiere, estará al cuidado de un Gerente, cargo que será ocupado a partir del 22 de mayo 
de 1986 por José Manuel Moreno Alegre469 –funcionario vinculado al equipo de trabajo 
que el subsecretario había organizado en relación con el CARS, como vimos. Según se 
desprende de la Orden Ministerial que define sus funciones, éstas consistían 
fundamentalmente en el control de los gastos y contratos derivados del funcionamiento 
y las obras del Centro, así como en la ejecución de las diligencias y resoluciones del 
Ministerio relativas al mismo470. Con la inauguración se pusieron en funcionamiento 
cuatro salas de exposiciones, ubicadas en las plantas 0 (salas A0 y A1), 1 (sala B1) y 2 
(sala A2), así como los servicios de cafetería y librería, ubicadas respectivamente en las 
plantas 0 y 1. Quedaban todavía pendientes obras de habilitación en las plantas ya 
citadas y en las 3, 4 y 5. El edificio ya estaba restaurado en estos momentos, pero se 
consideró necesario por parte del Ministerio la realización de obras destinadas a 
                                                 
469 Orden Ministerial de 22 de mayo de 1986, ACMC, caja 92.904, carpeta “Reina Sofía 85”. 
470 Loc. cit. 
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adaptarlo a su nuevo uso471. La gestión de dichas obras era llevada a cabo por el Gerente, 
si bien su tramitación y ejecución era competencia de la Subdirección General de 
Inversiones y Obras, bajo la supervisión del subsecretario del ministro472. Formalmente, 
el responsable técnico de dichas obras seguía siendo Antonio Fernández Alba, quien, 
como vimos, se había encargado de la restauración. En la práctica, sin embargo, y según 
las propias declaraciones del citado arquitecto, estas nuevas intervenciones eran 
realizadas por un equipo de catorce arquitectos y diseñadores coordinados por el 
Gerente del Centro473. Esta anómala situación terminará en septiembre de 1987, con el 
nombramiento de los arquitectos Antonio Vázquez de Castro y José Luis Iñiguez de 
Onzoño como responsables de la dirección técnica de las obras de rehabilitación del 
Centro de Arte Reina Sofía474. Estas obras de adaptación del edificio a sus nuevos fines 
expositivos y, más adelante, museísticos, supondrán un largo y costoso proceso, que se 
prolongará hasta 1990. Hemos de tener en cuenta que, entre los ejercicios de 1980 a 
1987, ambos inclusive, se invertirán en contratos de obras 2.169.207.738 pesetas475, a 
                                                 
471 El 30 de enero de 1986 ya se consideraba concluida la restauración del edificio y se habían iniciado las 
obras de acondicionamiento para su nuevo uso, según se desprende de la Estrategia general del 
Ministerio en la próxima legislatura, doc. cit., fol. 4. 
472 MORENO ALEGRE, José Manuel, Informe sobre situación y estado de desarrollo del programa de 
puesta en marcha del “Centro de Arte Reina Sofía”, 25/IX/1986, documento adjunto a oficio remitido 
por el subsecretario, Ignacio Quintana, al ministro, 29/IX/1986, ACMC, caja 62.283, carpeta “Informe 
Situación del Programa de puesta en marcha del proyecto / Dossier ministro / Personal”; Situación de los 
expedientes de obras y suministros del Centro de Arte Reina Sofía tramitados por la Subdirección 
General de Inversiones y Obras, documento adjunto a oficio remitido por el subdirector general de 
Inversiones y Obras al jefe del Gabinete Técnico del subsecretario, 6/X/1986, ACMC, caja 92.907, 
carpeta “Reina Sofía / 1986”; Oficio del Gerente del Programa de puesta en marcha del Centro de Arte 
Reina Sofía, José Manuel Moreno Alegre, al jefe del Gabinete del subsecretario, 27/X/1986, ACMC, caja 
97.584, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía”. 
473 GARCÍA, Ángeles, “Un ambicioso ‘Prado del siglo XX’”, op. cit., p. 36. 
474 Informe de la Comisión Asesora para el desarrollo del programa del Centro de Arte Reina Sofía, doc. 
cit. En la decisión de apartar a Fernández Alba del proyecto influyó el hecho de que sus criterios técnicos 
en cuanto al edificio no encajaban con el uso museístico que se quería dar al mismo, según nos informó 
Tomás Llorens en entrevista personal, 23/II/2009. 
475 Borrador del informe relativo a los contratos celebrados para la rehabilitación del antiguo Hospital 
Provincial de Madrid y su adecuación en Centro Cultural “Reina Sofía”, elaborado por el Tribunal de 
Cuentas, con fecha 10/IV/1989, ACMC, caja 66.694, carpeta “Reina Sofía, Centro de Arte”. 
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los que deben añadirse los 650 millones que costó su adquisición en 1976476, lo que da 
medida de la relevancia que se concedía en el Ministerio a la puesta en marcha del 
Centro. Una relevancia que es confirmada por las peticiones de fondos adicionales a 
cuenta de los Presupuestos Generales del Estado. La primera de estas solicitudes de 
aumento presupuestario de la que tenemos noticia se produjo a comienzos de 1987, y en 
ella el Ministerio de Cultura pedía cantidades adicionales hasta el año 1990 inclusive477. 
La petición se justificaba del siguiente modo, que atestigua la especial atención que se 
otorgaba en el Ministerio a la nueva institución: “Por la prioridad concedida por el 
Excmo. Sr. ministro del Departamento al Centro de Arte Reina Sofía, se están 
adelantando las obras de restauración y por consiguiente disponer [sic] de los espacios 
habilitados para actividades, lo que origina que dichas actividades programadas para 
años sucesivos se anticipen” 478 . Los fondos requeridos se destinarían, según esta 
petición, a los siguientes objetivos: conclusión de las obras, realización de exposiciones, 
puesta en marcha del Centro de Documentación y del Departamento de Diseño y 
adquisición de obras para la colección permanente. Desconocemos si se logró 
efectivamente el aumento presupuestario, pero en todo caso su solicitud y los objetivos 
que en ella se detallan manifiestan el interés del Ministerio por la rápida consolidación 
del Centro. Un interés a pesar del cual no se podrán cumplir los plazos previstos en 
estos momentos en aspectos como la conclusión de las obras y la puesta en marcha del 
Centro de Documentación –el Departamento de Diseño, previsto en el Avance del 
proyecto general, nunca llegará a crearse. Efectivamente, en la antedicha petición de 
aumento presupuestario se preveía la terminación de las obras en 1988 –un documento 
                                                 
476 MORENO ALEGRE, José Manuel, doc. cit., p. 5. 
477 Memoria justificativa de las variaciones en fichas de la proyección plurianual de los Presupuestos 
Generales del Estado, [documento anterior a 28/01/1987, fecha del oficio al que se adjunta, remitido por J. 
M. Moreno Alegre a la subdirectora general–jefe de la Oficina Presupuestaria del Ministerio de Cultura], 
ACMC, caja 83.004, carpeta “C. Reina Sofía”. 
478 Loc. cit. 
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de marzo de 1987 incluso especificará el mes, abril–, pero, como ya hemos comentado, 
no se producirá hasta 1990. En cuanto al Centro de Documentación, cuya puesta en 
funcionamiento se anunciaba para 1988, ya en diciembre de 1987 se retrasará su fecha 
prevista de inauguración a abril de 1989479, pero, de hecho, ésta no se producirá hasta 
noviembre de este último año. Un año en el que el Tribunal de Cuentas elaborará un 
informe, del que hemos podido tener acceso al borrador, en el que se analizan los 
contratos de obras del CARS durante los ejercicios de 1980 a 1987, ambos inclusive, 
con conclusiones que destacan la falta de una planificación detallada: “en la preparación 
de estos contratos se entiende que se ha producido un defecto de planificación, en 
cuanto que no se previeron desde un primer momento las distintas obras a realizar, 
programándose su desarrollo de acuerdo con las diversas fases o etapas que pudieran 
haberse distinguido en las mismas y teniendo en cuenta los plazos correspondientes a la 
elaboración, contratación y ejecución de cada uno de sus proyectos (...).Lo cual pudiera 
haberse conseguido, dada la magnitud, complejidad y plazo de ejecución de las obras, 
mediante la elaboración de un anteproyecto general, en la forma prevenida por los 
artículos 60 y 61 del Reglamento de Contratos del Estado”480. Esa falta de planificación 
habría redundado incluso, según se concluye en el mencionado informe, en el 
encarecimiento de unas obras que se veían sometidas a continuos cambios de criterio481. 
 
José Manuel Moreno Alegre dimitirá a finales de abril de 1988482, cuando ya 
esté próximo a promulgarse el Real Decreto que configurará al CARS como Museo 
                                                 
479 Aproximación al calendario deseable, 11/XII/1987 [en el documento original figura por error 1988], 
ACMC, caja 961, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía – Doc. 1988”. 
480 Borrador del informe relativo a los contratos celebrados para la rehabilitación del antiguo Hospital 
Provincial de Madrid y su adecuación en Centro Cultural “Reina Sofía”, doc. cit. 
481 Loc. cit. 




Nacional, una etapa de transición en la que será sustituido por Jaime Saavedra 
Maldonado, quien llegará al MNCARS a principios de mayo, procedente de un MEAC 
donde también se ocupaba de la gerencia483. En todo caso, durante toda esta etapa que 
abarca desde la inauguración del CARS hasta su constitución en Museo Nacional, el 
Centro seguía dependiendo directamente de la Subsecretaría –donde Miguel Satrústegui 
sustituirá a Ignacio Quintana desde octubre de 1987–, a la que el Gerente debía acudir a 




b) La gestión del CNE en el CARS 
 
Ya en el aspecto expositivo, el CARS también presentará una especial situación, 
debida igualmente a su condición de contenedor carente de definición administrativa. El 
CNE será el encargado de organizar en esta etapa las exposiciones que se celebren en el 
nuevo centro, lo cual suponía una opción lógica dado que la institución que dirigía 
Carmen Giménez era la responsable de la política expositiva del Ministerio y en el 
CARS no se había fijado ningún tipo de programa al respecto. De este modo, el CNE y 
–en especial– su directora se convertirán, de facto, en los definidores de esta primera 
etapa de la institución. 
                                                 
483 GARCÍA, Ángeles, “La colección permanente del Reina Sofía se centra en los clásicos españoles del 




484 Así se desprende de documentos como el oficio del Gerente del Programa de puesta en marcha del 
Centro de Arte Reina Sofía, José Manuel Moreno Alegre, al jefe del Gabinete del subsecretario, con 
asunto “Cuestiones pendientes en el Centro de Arte Reina Sofía” y fecha de 27/X/1986, en el que se 
solicita un aumento de personal y una transferencia de cien millones de pesetas para atender a los gastos 
de las obras. Este documento se conserva en ACMC, caja 97.584, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía”. 
 163
Desde un primer momento el CNE será el único responsable oficial de la 
programación, organización y montaje de las exposiciones. Las primeras exposiciones 
dependerán igualmente del propio presupuesto del CNE, y no del CARS485, hasta que la 
Gerencia de éste asuma el control de ese gasto. El carácter oficial de esta división de 
funciones vino a ser confirmado mediante la resolución que el director general de Bellas 
Artes Miguel Satrústegui dictó el 12 de diciembre de 1986, en la que se especifica que 
“[l]a directora del Centro Nacional de Exposiciones, [sic] es la responsable artística de 
las exposiciones programadas en las Salas de los Palacios de Velázquez y de Cristal y 
del Centro de Arte Reina Sofía”, mientras que “el Coordinador [en referencia al 
Gerente] del Centro de Arte Reina Sofía es el responsable económico y administrativo 
de las exposiciones programadas en dicho Centro”486. El papel rector del CNE en lo 
expositivo se prolongará incluso después de que, a partir de abril de 1987, se ponga en 
marcha una Comisión Asesora –de la que formaba parte la propia Carmen Giménez– 
con facultad para dar forma al programa de exposiciones487. Una Comisión Asesora que 
también tenía competencias en la formación de la colección permanente y en la reforma 
del edificio y cuya composición se debió también a Carmen Giménez, según sus propias 
                                                 
485 Oficio de la directora del Centro Nacional de Exposiciones, Carmen Giménez, al ministro de Cultura, 
Javier Solana, 12/VI/1986, ACMC, caja 80.452, carpeta “directora Centro Nacional de Exposiciones. 86–
89”. 
486  SATRÚSTEGUI GIL–DELGADO, Miguel, Resolución del director general de Bellas Artes y 
Archivos sobre el Plan de Exposiciones del Ministerio, 12/XII/1986, ACMC, caja 80.454, carpeta 
“subsecretario 86–89”. 
487 Las exposiciones eran propuestas al Grupo de Trabajo de Exposiciones de la Comisión Asesora, en su 
mayor parte, por el CNE, según podemos comprobar en el Acta de la reunión del Grupo de Trabajo de 
Exposiciones de la Comisión Asesora del Centro de Arte Reina Sofía.– 9 de Septiembre de 1987, ACMC, 
caja 87.099, carpeta “CARS/Exposiciones 1ª 1987–1991”, donde se estudia “el conjunto de proyectos de 
exposiciones remitidas a la Comisión Asesora por el Centro Nacional de Exposiciones”. En abril de 1988, 
por otra parte, el Gerente del CARS proponía a la directora del CNE que se reuniera con el director 
general de Bellas Artes y Archivos “para concretar, aunque sea por trimestres, la programación [del 
CARS] del año próximo”, según se recoge en un oficio dirigido por el mencionado Gerente a Carmen 
Giménez, 15/4/1988, ACMC, caja 96.731, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía/Correspondencia diversa”. 
Finalmente, el hecho de que entre 1987 y 1989 se expusieran en el CARS cinco colecciones 
internacionales de arte contemporáneo –Sonnabend, Panza, Nasher, Phillips y Beyeler–, integrantes del 
programa del CNE, revela por sí solo el peso de este último. 
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declaraciones488. De hecho, la directora del CNE otorgaba un papel central al CARS 
dentro de su proyecto de internacionalización de la escena artística española, como ya 
vimos al tratar las exposiciones inaugurales del mismo. De la importancia concedida por 
Carmen Giménez al CARS como estandarte de la política artística española dan fe 
también sus criticas al proceso de conformación de la colección, según se deduce de un 
documento donde manifestaba su disconformidad con una línea de adquisiciones a la 
que achacaba una insuficiente atención a lo contemporáneo y que ponía en peligro, en 
su opinión, un prestigio exterior que España había logrado gracias a las exposiciones489. 
 
Ante el peso del CNE dentro del CARS, llegará a afirmarse en las propias 
publicaciones del museo que “[l]a dirección del Centro, en este primer periodo, se le 
encomendó a Carmen Giménez”490. Una afirmación que, con ser errónea en un sentido 
estricto, se corresponde fielmente con lo que fue una dirección artística de facto491. Lo 
cierto es que la figura de Carmen Giménez será percibida como la cabeza visible de la 
nueva institución, y de hecho actuará en ocasiones como representante de la misma. En 
el primer sentido, podemos encontrar frecuentes alusiones en la prensa, que ya desde el 
momento de la inauguración califica a la directora del CNE como “responsable del 
                                                 
488 Entrevista personal con Carmen Giménez, 25/II/2009. 
489 En un documento sin título, escrito –según evidencia el texto– por Carmen Giménez, [1988] (posterior 
a abril), ACMC, caja 78.839, carpeta “Personal del Centro”, podemos leer: “Estas exposiciones [las 
organizadas por el CNE] son las que han dado el prestigio al Centro de Arte Reina Sofía”; “(r)especto a 
las COLECCIONES [sic]: la perteneciente a la primera parte del Siglo [sic] está a mi juicio bien realizada. 
Sin embargo, la de Arte Contemporáneo, a mi modo de ver es inexistente, no existe una política real de 
compra, se hacen adquisiciones arbitrarias y a mi parecer de mala calidad. La realización en [sic] esta 
política de compra, repercute gravemente en el transcurso de mi labor en el extranjero, muchas de las 
personas relevantes del panorama internacional demuestran su extrañeza y total desacuerdo ante dicha 
labor, desacreditando gravemente el prestigio del que gozamos desde hace algunos años, y poniendo en 
peligro la programación de las exposiciones”. Del mismo modo, en el Informe sobre política de 
exposiciones, doc. cit., Carmen Giménez señalará que “(l)as Comisiones de Adquisición [sic] y de 
Exposiciones trabajaban totalmente aisladas, y no se realizó un trabajo sistematizado y en común”. 
490 ESTEBAN LEAL, Paloma; GALÁN MARTÍN Belén; y FERNÁNDEZ APARICIO, Carmen, “El 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía”, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. La Colección, 
Aldeasa, Madrid, 2000, p. 11. 
491 Según nos ha sido confirmado por la propia Carmen Giménez en entrevista personal, 25/II/2009. 
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sentido que tiene esta primera fase del Reina Sofía”492. Ya en 1992, Calvo Serraller 
considerará que Carmen Giménez actuó como “directora en funciones” del CARS493. En 
cuanto a su actuación como representante del CARS, la directora del CNE será 
percibida en el ámbito internacional como la responsable del nuevo centro, a juzgar por 
las cartas que diversos directores de museos y galeristas le remitieron con ocasión de la 
inauguración del mismo494. Lo cierto es que Carmen Giménez informará en diversas 
ocasiones de los planes previstos para el CARS tanto a la prensa495 como a diversas 
personalidades del ámbito del arte y la cultura496. Dentro de esta situación, no faltarán 
incluso los rumores que apunten a su nombramiento como directora del CARS497. Ese 
papel de representante oficiosa del CARS se manifiesta también en el hecho de que 
numerosas ofertas de ventas de obras de arte para esta institución se dirijan a Carmen 
Giménez498, al igual que algunas propuestas de carácter museológico499. El papel de la 
directora del CNE se extenderá incluso al proceso de reforma del edificio del CARS, 
                                                 
492 EL PAÍS, “El Centro Reina Sofía se abre como lugar de encuentro del arte español con la creación 
artística internacional”, op. cit. 
493 CALVO SERRALLER, Francisco, “El colmo político del culmen artístico”, El País, 6/IX/1992, p. 30. 
494 Un conjunto de cartas de estas características se conserva en ACMC, caja 96.731, carpeta “Centro de 
Arte Reina Sofía/Cartas de agradecimiento invitación inauguración Reina Sofía”. 
495 CASANI, Borja, op. cit. 
496 Así podemos comprobarlo en documentos como las cartas que la directora del Centro Nacional de 
Exposiciones dirige a Guy Scarpetta con fecha 10/VI/1986 y a Richard Serra con fecha 24/VI/1986, 
ambas ACMC, caja 1.030, carpeta “Exposición Referencias e Identidades: un encuentro artístico en el 
tiempo. Correspondencia”. En la primera de ellas Carmen Giménez informa del plan de crear en el CARS 
una colección de arte del siglo XX, que partiría del Guernica de Picasso. En la segunda carta, comenta 
que la escultura “Equal and parallel Guernica Benghasi”, realizada por Richard Serra con ocasión de la 
exposición Referencias, “opens the idea of contemporary art work as I always thought it should be at the 
Center”. 
497 MONTERO, Maruja, “Ecos de sociedad”, Guadalimar, n.º 93, noviembre–diciembre 1987, p. 49. 
498 Así puede comprobarse, entre otros documentos, en un oficio de la directora del Centro Nacional de 
Exposiciones, Carmen Giménez, al Gerente del Centro de Arte Reina Sofía, 24/02/1988, ACMC, caja 
95.679, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. (1987–1989)”, donde podemos leer: “En relación con la 
documentación que te he enviado con objeto de su traslado a la “Comisión de Adquisiciones” del Centro 
de Arte Reina Sofía, te ruego me devuelvas las fotografías para que yo pueda contestar a los propietarios 
o bien me comuniques si desde la propia Comisión se ha enviado una respuesta. Asimismo, me gustaría 
conocer la decisión adoptada al respecto de las propuestas formuladas por: [sigue un listado de galeristas 
y coleccionistas]”. 
499 Carta de Alain Dupuy a la directora del Centro Nacional de Exposiciones, Carmen Giménez, con fecha 
6/IV/1987, en la que presenta un proyecto de departamento de fotografía para el CARS. ACMC, caja 
95.679, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. (1987–1989)”. 
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dado que medió entre el Ministerio y el arquitecto Max Gordon, quien realizó un trabajo 
de asesoramiento acerca de la adaptación de los espacios del antiguo hospital a usos 
expositivos500. 
 
En la relación entre CNE y CARS no faltaron, sin embargo, los conflictos 
debidos a la falta de coordinación entre ambas instituciones, tanto en aspectos 
económicos501 como en lo relativo al montaje y la organización de las exposiciones. 
Dan testimonio de este último aspecto las siguientes palabras de Carmen Giménez, 
dirigidas al director general de Bellas Artes en febrero de 1988: “Dado que el Centro 
Nacional de Exposiciones es la unidad responsable de la organización, montaje, 
catálogo y mantenimiento, frente a los coleccionistas y las instituciones que nos han 
favorecido con su confianza, el Centro de Arte Reina Sofía no tiene ningún derecho a 
modificar la disposición de las obras sin comunicármelo o, en mi ausencia, ponerlo en 
conocimiento de la jefe [sic] del Servicio de Exposiciones o, en su ausencia, del 
coordinador de la exposición. (…) La experiencia comienza a patentizar los problemas 
de descordinación [sic] que se generan, en ocasiones, a la hora de ejecutar, desde el 
Centro de Arte Reina Sofía, las instrucciones que se dan desde el Centro Nacional de 
Exposiciones”502. Esta anómala situación terminará cuando el CARS asuma plenas 
                                                 
500 Carta de Max Gordon a la directora del Centro Nacional de Exposiciones, con fecha 30/IV/1986, 
ACMC, caja 96.730, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. Remodelación”, con factura adjunta relativa a 
su trabajo de asesoramiento para los espacios expositivos del CARS; oficio del Gerente del Programa del 
Centro de Arte Reina Sofía, José Manuel Moreno Alegre, a la directora del Centro Nacional de 
Exposiciones, con fecha 22/04/1987, ACMC, caja 95.679, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. (1987–
1989)”, por la que sabemos que el 9 de julio de 1986 Carmen Giménez envió a la Gerencia del CARS un 
informe de Max Gordon sobre la adecuación de las salas de exposiciones del CARS a su uso museístico, 
y que dicha Gerencia estaba a la espera de que se le entregase un segundo informe para proceder al pago 
de los servicios del arquitecto. 
501 Oficio del Secretario General de Bellas Artes y Archivos al Gerente del Centro de Arte Reina Sofía, 
José Manuel Moreno Alegre, con fecha 17/XI/1987, ACMC, caja 80.454, carpeta “subsecretario 86–89”, 
en el que se trata un problema de pago de un folleto informativo del CNE a cargo del CARS. 
502 Oficio de la directora del Centro Nacional de Exposiciones, Carmen Giménez, al director general de 
Bellas Artes y Archivos, Juan Miguel Hernández de León, 24/II/1988, ACMC, caja 95.679, carpeta 
“Centro de Arte Reina Sofía. (1987–1989)”. 
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funciones como museo y se redefinan las funciones del CNE. Esta decisión había sido 
tomada ya por el Ministerio en diciembre de 1987, como vimos en las páginas 
dedicadas a la actividad expositiva del CNE, e implicaba, recordaremos, la separación 
de funciones entre ambas instituciones, correspondiendo al CARS la revisión histórica 
de las vanguardias, la presentación de grandes colecciones extranjeras y la exhibición de 
arte español actual, mientras que la institución dirigida por Carmen Giménez debería 
dedicarse a funciones de administración cultural, como el intercambio de muestras o la 
proyección internacional de nuestro arte503. La Dirección General de Bellas Artes y 
Archivos estaba plenamente decidida a llevar a cabo esta reforma al menos desde marzo 
de 1988504, lo que conducirá, como vimos, a la dimisión de Carmen Giménez en junio 
de 1989. Hasta ese momento el CNE determinará en gran medida la programación de 
las exposiciones del CARS, incluso después de su constitución como Museo Nacional y 
del nombramiento de su primer director. El traspaso de funciones entre una y otra 
institución fue lento y laborioso, dada la gran magnitud del proyecto que se estaba 
poniendo en funcionamiento. De hecho, el MNCARS no asumirá plenamente la 





                                                 
503 Vid. supra, p. 53. 
504 En un Informe sobre prioridades y evolución presupuestaria de la Dirección General de Bellas Artes y 
Archivos, remitido por el director de este órgano, Juan Miguel Hernández de León, al subsecretario, 
Miguel Satrústegui, en oficio de fecha 29/III/1988, ACMC, caja 943, carpeta “D.G. Bellas Artes 1988”, 
se afirma, en relación con el CNE, que “(e)ste programa puede sufrir modificaciones a la baja, a favor del 
Centro de Arte Reina Sofía, en el entendimiento que [sic] la nueva situación prevista para éste, exige una 
redefinición de las funciones del Centro Nacional de Exposiciones. Este reajuste funcional parece 
aconsejar que la política de exposiciones sobre arte contemporáneo sea gestionada directamente por el 
nuevo museo”. 
505 Debo agradecer esta información a Marta González Orbegozo, conservadora–jefe del Departamento de 
Exposiciones del MNCARS. Entrevista personal 16/I/2006. 
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3. LAS EXPOSICIONES 
 
a) La definición de la política de exposiciones 
 
Ya comentamos previamente los objetivos de internacionalización e información 
planteados por Carmen Giménez para las muestras del CNE, así como las cinco líneas 
de trabajo en las que las estructuraba –exposiciones históricas, exposiciones de arte 
español, exposiciones colectivas de arte contemporáneo, exposiciones de colecciones y 
convenios internacionales–, por lo que no volveremos a incidir aquí sobre estas 
cuestiones. Nuestro interés en el presente apartado será analizar las exposiciones 
efectivamente realizadas desde la inauguración hasta el nombramiento del primer 
director del MNCARS, lo que nos permitirá valorar la materialización de tal plan 
expositivo. Para una mejor comprensión del panorama expositivo de ésta y de las 
siguientes etapas, resulta necesaria una clasificación que vaya más allá de la mera 
sucesión cronológica y que nos ayude a vislumbrar las líneas dominantes en cada una de 
ellas. Ante la multitud de categorías posibles, creemos que, como forma inicial de 
perfilar el carácter de las distintas etapas expositivas de nuestra institución, debe de 
atenderse a los criterios que definen precisamente su objeto museológico desde el 
Avance del proyecto general publicado en enero de 1986 y que tendrán continuidad 
cuando se constituya como Museo Nacional. Conforme a tales criterios, la nueva 
institución debe ocuparse del arte del siglo XX, desde un punto de vista histórico, y del 
arte de la actualidad, atendiendo en ambos casos tanto al ámbito nacional como al 
internacional. Esa doble bipolaridad de enfoques (histórico-actualidad y nacional-
foráneo), que define en gran medida a los museos de arte moderno y contemporáneo y 
que posee un carácter potencialmente problemático, será la base de nuestra clasificación. 
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De esta manera distinguiremos, en primer lugar, entre las exposiciones de carácter 
histórico y las que se centran en el presente artístico. Incluiremos en el primer grupo las 
antológicas y retrospectivas de artistas vivos de amplia trayectoria y las muestras de 
colecciones particulares siempre que en ellas domine lo histórico. Un caso intermedio, 
que clasificaremos aparte, lo constituyen las exposiciones temáticas de carácter 
diacrónico cuando incluyen obras tanto históricas como recientes. Tras esta primera 
clasificación, dividiremos las exposiciones según su adscripción al ámbito español o al 
internacional, lo que nos permitirá ponderar en qué medida se compaginó el uno con el 
otro. Por último, haremos especial mención a las muestras dedicadas a la arquitectura, el 
diseño y la imagen –con referencia también a su carácter nacional o internacional–, 
campos a los que se asignaban departamentos específicos en varios de los proyectos 
relativos al CARS. Si bien en el Real Decreto que constituirá este centro en Museo 
Nacional no habrá una mención explícita a dichos ámbitos artísticos, estimamos que el 
análisis específico de su presencia en el programa expositivo desvelará el grado de 
multidisciplinariedad alcanzado, cuestión no baladí a la hora de enjuiciar una institución 
consagrada a “la creacion artistica del siglo xx, en sus distintas manifestaciones 
plasticas”506. Esta clasificación, que evidentemente dista mucho de ser la única posible, 
nos permitirá sin embargo esbozar la orientación expositiva del CARS y posteriormente 
la del MNCARS, aspecto fundamental en el devenir de una institución de este tipo, 
consagrada precisamente a la difusión pública del arte moderno y contemporáneo. La 
gran mayoría de las muestras se montaron en el edificio del Hospital, salvo en los casos, 
que indicaremos puntualmente, en los que tuvieron como sede los palacios de 
Velázquez y de Cristal en el madrileño Parque del Retiro. Tras la reseña y evaluación de 
las exposiciones celebradas, presentaremos un balance general de las mismas, en el que 
                                                 
506 Real Decreto 535/1988, de 27 de mayo, por el que el “Centro de Arte Reina Sofía” se configura como 
Museo Nacional, BOE, 2/VI/1988; 13480. 
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nos ocuparemos de su fortuna crítica global, en un esquema que aplicaremos también a 
las siguientes etapas. Igualmente, y como herramienta para una mejor percepción de la 
política expositiva desplegada en el centro, incluimos, dentro de los anexos de la 
presente tesis, unas tablas cronológicas y clasificatorias –según los criterios 
anteriormente expuestos– de las exposiciones realizadas a lo largo del período 
cronológico que abarca nuestra investigación. 
 
A continuación iniciamos nuestro recorrido por la programación expositiva de la 
primera etapa del CARS, en la que, salvo las excepciones que indicaremos, la práctica 
totalidad de las exposiciones fue programada por el CNE507. 
 
 
b) Exposiciones realizadas 
 
1. Exposiciones de tipo histórico 
 
a) Ámbito nacional 
 
1.– Julio González. Las colecciones del IVAM. 16/X/1986–28/XII/1986. 
 
Esta exposición supuso la primera presentación, fuera de Valencia, del 
importante conjunto de obras de Julio González que había sido adquirido en julio de 
1985 por la Generalidad Valenciana para constituir el núcleo inicial de las colecciones 
del Instituto Valenciano de Arte Moderno, institución que estaba todavía en formación –
                                                 
507  No incluiremos las tres exposiciones inaugurales, que ya hemos comentado y cuyo carácter 
excepcional no se ajusta a las categorías que hemos definido. 
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no se crearía legalmente hasta el 30 de diciembre de 1986508– y que, como vimos, es 
una de las protagonistas de la eclosión de museos de arte contemporáneo que tiene lugar 
a partir de estos años. En las páginas del catálogo, el ministro de Cultura hace alusión a 
la importancia de esta política museística, al calificar de “ejemplar” esta exposición 
“porque nos muestra el vigoroso principio de una espléndida colección pública”509. Esta 
afirmación nos ayuda a apreciar el hecho significativo de que la primera exposición 
realizada tras la inauguración del CARS sirva, más allá de su indudable valor artístico, 
para mostrar los logros de un proyecto museístico público, realizado, por otra parte, por 
un gobierno autonómico del PSOE. En cuanto al carácter de la exposición en sí, 
consistió en un rico conjunto de obras de Julio González, no sólo de escultura sino 
también de orfebrería, dibujo y pintura, con el que su comisario, Tomás Llorens, daba 
una visión general de la carrera del artista catalán. Se presentaba así ante el gran público 
a una importante figura de la vanguardia que, si bien había sido ya expuesto en nuestro 
país anteriormente510, se consideraba en aquellos momentos todavía insuficientemente 
conocido en nuestro país, situación respecto a la cual el ministro de Cultura afirmaba lo 
siguiente: “Más reconocido quizás fuera de nuestras fronteras como representante 
mayor de una de las corrientes más sólidas que atraviesan la escultura de nuestro siglo, 
que conocido dentro de ellas. Y esa era una situación de injusticia que urgía ya 
superar”511. De este modo, esta exposición venía a reafirmar la función del CARS como 
instrumento de la recuperación de la memoria histórica del arte español. 
                                                 
508 Ley 9/1986, de 30 de diciembre, por la que se crean los entes de derecho público Instituto Valenciano 
de Artes Escénicas, Cinematografía y Música e Instituto Valenciano de Arte Moderno, Diari Oficial de la 
Generalitat Valenciana, nº 500, 7/I/1987. 
509 Julio González. Las colecciones del IVAM. Centro de Arte Reina Sofía, 16 de octubre–28 de diciembre, 
1986, Madrid, Ministerio de Cultura, 1986, p. 7. 
510 Antes de la exposición del CARS, y desde 1960, se habían realizado en España 13 exposiciones de 
Julio González. Vid. Julio González. Las colecciones del IVAM. Centro de Arte Reina Sofía, 16 de 
octubre–28 de diciembre, 1986, op. cit., pp. 140–145. 
511 Julio González. Las colecciones del IVAM. Centro de Arte Reina Sofía, 16 de octubre–28 de diciembre, 
1986, op. cit., p. 7. 
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2.– Miró escultor. 21/X/1986–18/I/1987 
 
Podemos encontrar parecidas intenciones en esta exposición comisariada por 
Gloria Moure, en la que se reivindicaba el trabajo escultórico de Joan Miró, una de las 
facetas menos conocidas del artista. De nuevo el ministro de Cultura hacía referencia en 
su catálogo a la importancia de rescatar y difundir estos aspectos menos conocidos del 
arte moderno español: “podemos sentirnos orgullosos, esta vez, de no quedarnos a la 
espera de que nos lo recuerden desde fuera, como hasta ahora era casi habitual”512. 
 
Miró escultor debe integrarse dentro de la serie de muestras con las que el 
Estado español, en su nueva etapa democrática, saldaba su deuda moral con Joan Miró, 
quien durante las décadas del franquismo no había sido objeto de ninguna exposición 
estatal. El primer hito en esta reparación tuvo lugar en 1978, cuando el Ministerio de 
Cultura le dedicó, con la colaboración de la Fundación Miró de Barcelona, una gran 
exposición antológica en el MEAC, donde se exhibió obra pictórica, y en la Biblioteca 
Nacional, donde pudo contemplarse la obra gráfica513 . En 1980, año en el que se 
concedió a Miró la medalla de oro de Bellas Artes, el Ministerio de Cultura volvió a 
organizar una exposición en la que se exhibía un conjunto de estampas, recientemente 
donado al Estado por el artista, su marchante Aimé Maeght y la Galería Maeght de 
Barcelona514. De junio a julio de 1983 se exhibió en el MEAC la siguiente exposición 
que le dedicó el Ministerio, Miró, años veinte, cuya organización corrió a cargo de la 
                                                 
512 Miró escultor, Ministerio de Cultura, Madrid, 1986, p. 7. 
513 Joan Miro. Pintura. Madrid 4 mayo – 23 julio 1978, Museo Español de Arte Contemporáneo, Madrid, 
Dirección General del Patrimonio Artístico, Archivos y Museos, 1978; Joan Miro. Obra grafica. Madrid 
4 mayo – 23 julio 1978. Salas de la Direccion General del Patrimonio Artistico, Archivos y Museos, 
Madrid, Dirección General del Patrimonio Artístico, Archivos y Museos, 1978. Esta doble exposición 
viajaría también a Barcelona. 
514 TUSELL, Javier, [Presentación], Periódico de Exposiciones, n.º 5, 6/X/1980, [p. 1]. 
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Fundación Miró de Barcelona y que fue definida por el director general de Bellas Artes 
y Archivos como “apéndice” de la antológica de 1978515. En esta línea de actuaciones, 
resultaba lógico que la siguiente exposición se dedicase a su obra escultórica, que 
todavía no había recibido especial atención por parte del Ministerio y que, sin embargo, 
ya había sido objeto de una muestra por parte de la Caja de Pensiones, que pudo verse 
en Barcelona y en Madrid durante 1980516. 
La exposición que aquí nos ocupa supuso una nueva colaboración entre el 
Ministerio y la Fundación Joan Miró de Barcelona, donde viajaría tras su exhibición en 
Madrid. Allí permanecería de enero a marzo de 1987, para luego exponerse en el Museo 
Ludwig de Colonia de abril a junio de 1987. 
 
 
3.– Pabellón español. Exposición Internacional de París 1937. 25/VI/1987–
15/IX/1987 
 
La realización de esta exposición fue el resultado de una profunda investigación 
de su comisaria, Josefina Álix, acerca de la historia, características y contenidos del 
Pabellón de España en la Exposición Universal de París de 1937, que había desplegado 
una importante muestra de arte español y del que hasta este momento se carecía todavía 
de conocimientos completos517. Se rescataba con esta exposición un importante episodio 
                                                 
515 Joan Miró: Años 20. Mutación de la realidad 90º Aniversario de Joan Miró. Museo Español de Arte 
Contemporáneo. Madrid. Junio–Julio 1983, Madrid, Ministerio de Cultura, 1983, p. 7. 
516 Miró escultor. Sala de Exposiciones del Centro de Servicios de la Caja de Pensiones “la Caixa” 
Paseo de la Castellana 51 Madrid. Del 28 de noviembre al 23 de diciembre de 1980, [Madrid], Caja de 
Pensiones “la Caixa”, 1980. 
517 Gracias a esta investigación se descubrió incluso el paradero de una gran parte de las obras expuestas 
en el Pabellón, que se hallaban guardadas en el almacén del Museo de Arte Moderno de Barcelona. 
Pabellón español. Exposición Internacional de París 1937. Centro de Arte Reina Sofía, 25 junio/15 
septiembre, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, pp. 167–168. Como antecedentes de esta investigación 
deben citarse MARTÍN MARTÍN, Fernando, El pabellón español en la Exposición Universal de París en 
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en la historia del arte moderno español y de su vinculación con la realidad histórica y 
política, lo que llevaba al ministro de Cultura a referirse, en las páginas de presentación 
del catálogo, a la “memoria recuperada”518. De este modo, el CARS volvía a ser el 
escenario de la reivindicación del arte moderno español, en este caso con la carga 
simbólica que implicaba su papel en la Guerra Civil. 
 
 
4.– Miró en las Colecciones del Estado. 23/X/1987–10/I/1988 
 
Esta exposición, comisariada por Ana Beristain y María José Salazar, supuso la 
presentación de un importante conjunto de obras de Miró que los herederos del artista 
habían entregado recientemente al Estado español tanto en donación como en pago de 
impuestos –gracias a la aplicación del artículo 73 de la Ley del Patrimonio Histórico 
Español, cuyas características ya comentamos519–, conjunto al que se añadían algunas 
adquisiciones del Estado y otras donaciones anteriores520. 
 
Esta exposición continuaba con la línea de exposiciones mironianas del 
Ministerio, pero añadía un matiz que ya se podía observar en la exposición de obra 
gráfica de 1980, antes citada, y que consistía en la presentación del Estado como 
coleccionista de arte moderno y contemporáneo, idea que ahora se vinculaba también 
con la creación del CARS. De este modo, el director general de Bellas Artes y Archivos, 
                                                                                                                                               
1937, Sevilla, Universidad de Sevilla, 1983; y FREEDBERG, Catherine Blanton, The Spanish Pavillion 
at the Paris World’s Fair, Nueva York, Garland, 1986. 
518 Pabellón español. Exposición Internacional de París 1937. Centro de Arte Reina Sofía, 25 junio/15 
septiembre, op. cit., p. 5. 
519 Vid. supra, p. 29. 
520 En el catálogo de la exposición se detalla la procedencia de cada una de las 449 piezas que componían 
la colección: Miró en las colecciones del Estado. Centro de Arte Reina Sofía, Octubre–Diciembre, 1987, 
Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, pp. 17 y ss. 
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Miguel Satrústegui, afirmaba en el catálogo: “la repatriación del Guernica en 1981 
significó un cambio de rumbo y creó una situación nueva y mucho más favorable para 
un coleccionismo estatal activo y consciente de su responsabilidad con el arte moderno. 
Queda desde luego mucho camino por recorrer antes de poder presentar un resultado 
global plenamente satisfactorio, pero confiamos en que la recién aprobada Ley del 
Patrimonio Histórico Español y la próxima configuración del Centro de Arte Reina 




5.– El Siglo de Picasso. 29/I/1988–13/IV/1988 
 
Los anteriores propósitos volvían a formularse en esta muestra, proveniente de 
un amplio programa de exposiciones de arte español que el PEACE había llevado a 
cabo en París de octubre a diciembre de 1987, bajo el nombre de Cinq Siècles d’Art 
Espagnol. En el CARS se mostró la sección dedicada al arte moderno español, en un 
arco cronológico que abarcaba desde comienzos del siglo XX hasta los años sesenta. 
Según afirmaban sus comisarios, Tomás Llorens y Francisco Calvo Serraller, la 
decisión de traer a Madrid sólo esta sección se debía a que, “a diferencia de la que 
estaba dedicada al arte del pasado –Del Greco a Picasso–, la mayor parte de cuyos 
fondos provenían de España y, en particular, del Museo del Prado, ésta de El Siglo de 
Picasso contiene, por el contrario, obras mayoritariamente pertenecientes a colecciones 
extranjeras y, por tanto, difícilmente accesibles al público de nuestro país” 522 . El 
                                                 
521 Miró en las colecciones del Estado. Centro de Arte Reina Sofía, Octubre–Diciembre, 1987, op. cit., 
1987, p. 5. 
522 El Siglo de Picasso. Centro de Arte Reina Sofía, 29 enero 1988 – 13 marzo 1988, Ministerio de 
Cultura, Madrid, 1988, p. 10. 
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ministro de Cultura empleaba esta ocasión para poner en paralelo esta muestra con el 
objetivo museístico del CARS y señalar que “el proceso de constitución de este Centro 
de Arte Reina Sofía en un nuevo museo de arte moderno y contemporáneo, incita a 
considerar también esta exposición como un aliciente para afirmarnos en el propósito de 
albergar, un día no lejano, en estas mismas salas, una colección estable de arte español, 
comparable en brillantez a la que ahora presentamos”523. En este sentido, es interesante 
señalar que con motivo de esta exposición se tanteó la compra de algunas de las obras 
de Picasso y Miró expuestas, sin resultados inmediatos524. 
 
 
b) Ámbito internacional 
 
1.– Jasper Johns. Obra gráfica, 1960–1985. 9/II/1987–4/VI/1987 
 
Esta exposición, la primera que se dedicaba monográficamente a un artista 
extranjero en el CARS, presentaba la obra gráfica de uno de los máximos representantes 
del arte pop norteamericano. La organización de esta muestra se debía al Museum of 
Modern Art de Nueva York, cuya conservadora del Departamento de Grabados y Libros 
Ilustrados, Riva Castleman, se encargó del comisariado525. El hecho de poder contar en 
estos tempranos momentos con una exposición del prestigioso museo neoyorquino 
                                                 
523 Ibidem, p. 5. 
524 Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Centro de Arte Reina Sofía.? 
15 de Abril de 1988, ACMC, caja 87.099, carpeta “CARS/Exposiciones 1ª 1987–1991”. Según consta en 
este documento, se estudió la adquisición de tres obras de Picasso  y cuatro de Miró, entre las que se 
encontraba “La casa de la palmera”, que no sería adquirida por el MNCARS hasta 1998. 
525 Jasper Johns. Obra Gráfica 1960–1985, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, p. 11. La exposición se 
había exhibido en el Museum of Modern Art de Nueva York del 20 de mayo al 19 de agosto de 1986. 
Jasper Johns. A print retrospective, Nueva York, Museum of Modern Art, 1986, p. 4. 
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2.– Diego Rivera. Retrospectiva. 17/II/1987–4/VI/1987 
 
La obra del mexicano Diego Rivera fue objeto de esta importante retrospectiva, 
en la que se recorría su trayectoria artística y en la que se prestaba especial atención a su 
obra sobre papel. En este caso, de nuevo, la exposición venía organizada por 
instituciones foráneas, el Detroit Institute of Arts y el Instituto Nacional de Bellas Artes 
de México526, y realizaba un amplio itinerario internacional: Detroit Institute of Arts, 
Philadelphia Museum of Art, Museo del Palacio de Bellas Artes de México D.F., CARS, 
Staatliche Kunsthallen de Berlín y Hayward Gallery–Arts Council of Great Britain de 
Londres527. Su presentación en Madrid fue aprovechada por el ministro de Cultura para 
“subrayar una vez más el interés del Ministerio de Cultura en profundizar las relaciones 
entre España y la América Latina”528. Ya en uno de los proyectos barajados por el 
Ministerio durante el proceso de definición del CARS se sugería el establecimiento de 
contactos estables con el ámbito iberoamericano, dentro de las posibles líneas de 
actuación 529 . Lo que se llevará a cabo, de hecho, en los años previos a la 
conmemoración del quinto centenario del descubrimiento de América, será una serie de 
exposiciones en el CARS que, dedicadas a diversos artistas iberoamericanos, se 
vincularán con dicha conmemoración. 
                                                 
526 Las dos comisarias, Linda Downs y Ellen Sharp, eran, de hecho, conservadoras del Detroit Institute of 
Arts. Diego Rivera. Retrospectiva. Centro de Arte Reina Sofía, 17 de febrero–4 de junio, 1987, Madrid, 
Ministerio de Cultura, 1987, p. 8. 
527 Ibidem., p. 6. 
528 Ibidem., p. 9. 
529 Vid. supra, p. 104. 
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3.– Frank Auerbach. Retrospectiva (1945–1985).10/IV/1987–31/V/1987 
 
La obra de este importante artista germano–británico de la generación de 
postguerra no había sido hasta ahora objeto de una exposición en España530. Ésta estaba 
organizada por el Kunstverein de Hamburgo, con la colaboración del British Council, a 
partir de una selección de obras expuestas en la Bienal Internacional de Venecia531. 
Después de exponerse en el mencionado centro hamburgués, la muestra viajó al 
Museum Folkwang de Essen, desde donde vino a Madrid532. 
 
 
4.– Fernando Botero. Pinturas–Dibujos–Esculturas. 22/VI/1987–
15/VIII/1987 
 
Esta exposición supuso la primera retrospectiva de Fernando Botero en España –
donde sólo había expuesto con anterioridad en febrero de 1968533–, y su organización 
corría a cargo de la Kunsthalle der Hypo–Kulturstiftung de Múnich 534 , con el 
comisariado de Werner Spies. Antes de llegar a Madrid, la exposición había pasado por 
la mencionada institución muniquesa (julio–septiembre 1986), la Kunsthalle de Bremen 
(enero–marzo 1987) y la Schirn Kunsthalle de Fráncfort (marzo–mayo 1987). En su 
edición madrileña, la exposición contó con la colaboración de la Comisión para la 
                                                 
530 Frank Auerbach. Retrospectiva (1945–1985). Centro de Arte Reina Sofía, 10 de Abril–31 de Mayo, 
1987, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, p. 5. 
531 Ibidem, p. 6. 
532 Programa de exposiciones 1987 Centro de Arte Reina Sofía, en documento sin título del Gabinete de 
Prensa del CARS posterior al 30/VI/1987, ACMC, caja 93.242, carpeta “Reina Sofía Centro de Arte”. 
533 En la Galería Juana Mordó de Madrid, según se recoge en Fernando Botero. Pinturas–Dibujos–
Esculturas. Centro de Arte Reina Sofía, Junio–Agosto, 1987, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, p. 219. 
534 Programa de exposiciones 1987 Centro de Arte Reina Sofía, doc. cit. 
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celebración del Quinto Centenario del Descubrimiento de América535, lo que suponía su 
primera participación en los actos conmemorativos anteriormente mencionados. El 
ministro de Cultura, de hecho, mencionaba en las páginas del catálogo “la oportunidad 
de esta exposición en el momento en que toda Iberoamérica y España se disponen a 
conmemorar el gran acontecimiento del V Centenario del Descubrimiento de aquellas 
tierras, uno de cuyos frutos nos honramos hoy en presentar”536.  
 
 
5.– Colección Sonnabend. 30/X/1987–15/II/1988 
 
Con esta exposición se tuvo ocasión de mostrar una selección de la colección de 
la galerista norteamericana Ileana Sonnabend, en lo que suponía un recorrido por el arte 
internacional desde los años sesenta –década que contaba con una mayor presencia– 
hasta la actualidad. Pudieron contemplarse así obras de Jasper Johns, Robert 
Rauschenberg, Andy Warhol, Roy Lichtenstein, Arman, Marcel Broodthaers, Piero 
Manzoni, Michelangelo Pistoletto, Donald Judd, Dan Flavin, Richard Serra, Bruce 
Nauman, Giovanni Anselmo, Mario Merz, Pier Paolo Calzolari, Jannis Kounellis, 
Christian Boltanski, John Baldessari, Gilbert and George, Anselm Kiefer, Georg 
Baselitz, A. R. Penck, Jiri Georg Dokoupil y Jeff Koons, entre otros. Desde el 
Ministerio de Cultura se subrayó que la exhibición de esta colección suponía “una 
oportunidad inhabitual para que el público español conozca de modo muy completo, lo 
que las dos últimas décadas ha [sic] supuesto para el desarrollo del arte 
                                                 
535 Fernando Botero. Pinturas–Dibujos–Esculturas. Centro de Arte Reina Sofía, Junio–Agosto, 1987, op. 
cit., p. 8. 
536 Ibidem, p. 9. 
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contemporáneo”537. La organización se debía al Capc Musée d’Art Contemporain de 
Burdeos, cuyo director, Jean–Louis Froment, comisariaba la exposición538. El Comité 
Conjunto Hispano–Norteamericano para la Cooperación Cultural y Educativa colaboró 
en la realización en el CARS de esta exposición539, que posteriormente viajaría a otros 
museos europeos540.  
 
 
6.– Carl Andre. 10/II/1988–20/IV/1988 
 
El escultor minimalista Carl Andre realizaba con esta exposición su primera 
individual en España541, que consistió en la exhibición de una única obra, Roaring 
Forties (1988), en el Palacio de Cristal del Parque del Retiro. La obra en cuestión 
respondía a una de las tipologías que el artista venía desarrollando desde la segunda 
mitad de los años sesenta, consistente en la disposición de placas metálicas cuadradas 
sobre el suelo del espacio expositivo. El montaje fue diseñado y dirigido por uno de los 





                                                 
537 Programa de exposiciones 1987 Centro de Arte Reina Sofía, doc. cit. 
538 Colección Sonnabend. 30 de octubre de 1987 – 15 de febrero de 1988. Centro de Arte Reina Sofía, 
Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, p. 8; y FROMENT, Jean–Louis, “Retrato”, ibidem, p. 11. 
539 Ibidem, p. 6. 
540 FROMENT, Jean–Louis, op. cit., p. 11. 
541 Carl Andre. 1988, Palacio de Cristal, Madrid, febrero–mayo, Ministerio de Cultura, Madrid, 1988, pp. 
28–29. 
542 Ibidem, p. 32. 
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7.– Colección Panza di Biumo. 24/III/1988–31/XII/1988. 
 
De nuevo se presentaba una colección privada en el CARS, en este caso la del 
famoso coleccionista italiano Giuseppe Panza di Biumo. Se mostró una selección 
centrada en el Minimalismo pero con ejemplos de otros movimientos de la segunda 
mitad del siglo XX, de modo que pudieron contemplarse obras de Carl Andre, Art and 
Language, Joseph Beuys, Daniel Buren, Pierpaolo Calzolari, Jean Fautrier, Dan Flavin, 
Gilbert and George, Donald Judd, On Kawara, Franz Kline, Joseph Kosuth, Sol Lewitt, 
Richard Long, Robert Morris, Bruce Nauman, Claes Oldenburg, Robert Rauschenberg, 
Mark Rothko, Richard Serra, Antoni Tàpies y Jean Tinguely, entre otros. 
 
Esta exposición contó con características especiales, como su larga duración –
nueve meses– y la publicación de una traducción de un libro italiano sobre la colección, 
a modo de catálogo, en la que no se incluyó ningún texto de presentación por parte del 
Ministerio de Cultura, que no obstante poseía el copyright de la edición española543. 
Debe tenerse presente, en cuanto a la realización de esta exposición, que Giuseppe 
Panza di Biumo estaba buscando en estos momentos museos que comprasen su 





                                                 
543 Colección Panza. Centro de Arte Reina Sofía, marzo–diciembre 1988, Madrid, Ministerio de Cultura, 
1988, p. 6. 
544  KNIGHT, Christopher, “Entrevista grabada con Giuseppe Panza en Los Angeles. Archives of 
American Art–Smithsonian Institution”, en Colección Panza. Centro de Arte Reina Sofía, marzo–
diciembre 1988, op. cit., p. 69. 
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8.– Un Siglo de Escultura Moderna: Colección Patsy y Raymond Nasher. 
6/IV/1988–5/VI/1988 
 
De nuevo se presentaba una colección privada de arte moderno, en este caso 
centrada en la escultura, si bien se incluía una pequeña selección de pintura. Los artistas 
representados eran, entre otros, Rodin, Brancusi, Picasso, Jean Arp, Giacometti, Henry 
Moore, Calder, David Smith, Richard Serra, Carl Andre, George Segal, Claes 
Oldenburg, Donald Judd, Tony Smith, Anthony Caro, Joel Shapiro y Richard Deacon. 
Se ofrecía de este modo una amplia visión de la escultura del siglo XX. 
 
La organización de esta exposición correspondía al Dallas Museum of Art, desde 
donde había comenzado su itinerario internacional, que pasó por la National Gallery de 
Washington, el CARS, el Forte di Belvedere de Florencia y la Staatsgalerie Moderner 
Kunst de Múnich. Este largo recorrido se llevó a cabo desde abril de 1987 a febrero de 




9.– Las Utopías de la Bauhaus. Obra sobre papel. 5/V–26/VI/1988 
 
Esta exposición, organizada por el Ministerio de Cultura de Alemania y 
comisariada por Wulf Herzogenrath, mostró una amplia panorámica del trabajo de la 
                                                 
545 Un siglo de escultura moderna. La colección de Patsy y Raymond Nasher. Centro de Arte Reina Sofía, 
6 Abril–5 Junio 1988, Madrid, Ministerio de Cultura, 1988, p. 10. 
546 Programa de exposiciones 1988, 14/III/1988, ACMC, caja 96.730, carpeta “Centro de Arte Reina 
Sofía/Comisión Permanente de 12.9.88/Política de exposiciones”. 
547 Un siglo de escultura moderna. La colección de Patsy y Raymond Nasher. Centro de Arte Reina Sofía, 
6 Abril–5 Junio 1988, op. cit., p. 12. 
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Bauhaus en diseño gráfico, mobiliario, textiles, cerámica, metales, pintura, escultura, 
arquitectura, fotografía, escenografía y montaje de exposiciones. La amplia nómina de 
artistas incluía, entre otros, a Paul Klee, Oskar Schlemmer, Laszlo Moholy–Nagy, 
Herbert Bayer, Lyonel Feininger, Johannes Itten, Josef Albers, Hannes Meyer, Walter 
Gropius, Ludwig Mies van der Rohe y Wassily Kandinsky. 
 
 
2. Exposiciones de arte actual 
 
a) Ámbito nacional 
 
1.– Acta–88. 28/I/1988–3/IV/1988 
 
La primera exposición en la que pudo contemplarse arte español de actualidad 
no llegaría hasta este momento, a inicios de 1988, y tendría como sede el Palacio de 
Velázquez. Se mostró la obra de jóvenes artistas que habían celebrado exposiciones 
individuales en las galerías de arte madrileñas en la temporada 1986–87. Miguel 
Logroño, comisario de la muestra, seleccionó a los siguientes artistas: Melquíades 
Álvarez, Juan Aroka, Lennie Bell, Evaristo Bellotti, Salomé del Campo, Tom Carr, Ana 
Díaz, Rosa Gimeno, Curro González, Alejandro Gornemann, Din Matamoro, Mariano 
Matarranz, Manuel Paz, Paloma Peláez, Perejaume, Elena del Rivero, Gonzalo 
Sarasqueta y Juan Suárez. 
 
La importancia concedida a esta exposición queda manifiesta por el hecho de 
que su catálogo cuenta con una presentación a cargo del propio ministro de Cultura, en 
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la que, a tono con la época, se defiende la potencialidad de los jóvenes artistas 
españoles: “La exposición se constituye así, documentalmente, como una interesante 
muestra del brillante momento que vive la creación plástica española. Surge ACTA en 
un ámbito de esa creación señalado por lo joven, condición que significa una edad y, 
esencialmente, un carácter. Una energía, en suma, que traza su propia realidad y la 
proyecta hacia el futuro. Y hablar de futuro es hablar de apuesta, con todo lo que de 
riesgo y de esperanza conlleva”548. 
 
Esta exposición, de hecho, debe de entenderse dentro del conjunto de 
exposiciones que desde comienzos de la década venía defendiendo a las más recientes 
generaciones artísticas549. Como ya hemos comentado, uno de los rasgos característicos 
del panorama artístico de aquellos años fue la confianza casi generalizada en el éxito del 
nuevo arte español, lo que llevó aparejada la realización de múltiples muestras en las 
que se exhibía la obra de los más recientes creadores españoles. 
 
Por último, señalaremos que el ministro consideraba también en su presentación 
que uno de los logros de la exposición había sido la colaboración de la empresa privada 
–se contaba con el patrocinio de una tabacalera–, uno de los objetivos que como vimos 




                                                 
548 Acta 88. Palacio de Velázquez 28 enero – 3 abril, 1988 – Madrid, Madrid, Ministerio de Cultura, 1988, 
p. 7. 
549 Pueden citarse, en este sentido, 1980 (1979), Madrid D. F. (1980), Otras figuraciones (1981), 26 pintores 
/ 13 críticos: panorama de la joven pintura española (1982), Cota Cero (0,00) sobre el nivel del mar (1985), 
Diecisiete artistas/Diecisiete autonomías (1986) y Pintores y escultores españoles 1981-1986 (1986). 
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2.– Antoni Muntadas: “Híbridos”. 11/II/1988–31/III/1988 
 
En esta exposición producida por el CNE y comisariada por Guadalupe 
Echevarría y Vicente Todolí, el artista conceptual Antoni Muntadas reconstruyó cuatro 
trabajos realizados entre 1978 y 1987 y creó dos obras para el contexto en que iba a 
tener lugar la exposición –Situación (instalación) e Híbridos (pieza de catálogo). 
Igualmente, se proyectaron cinco cintas de vídeo elaboradas entre 1981 y 1986550. De 
este modo, el CARS respondía al objetivo de dar cabida a los lenguajes artísticos no 
tradicionales, en este caso mediante la obra de un artista ya consolidado pero que 
todavía no había sido objeto de ninguna exposición por parte del Ministerio de Cultura. 
 
 
3.– José María Sicilia. 21/IV/1988–30/VI/1988 
 
La siguiente exposición que atendió a la actualidad artística española fue 
dedicada precisamente a uno de los jóvenes pintores que más renombre había alcanzado 
en los años recientes, José María Sicilia, de quien se mostró, en el Palacio de Velásquez, 
una selección de obras realizadas en 1987. Se trataba de una muestra realizada por el 
Capc Musée d’Art Contemporain de Burdeos y comisariada por el propio director de 
esta institución, Jean–Louis Froment551, en lo que suponía una nueva colaboración de 
este centro con el CNE. 
 
 
                                                 
550 Muntadas. Híbridos. Centro de Arte Reina Sofía, 11 de febrero – 31 de marzo de 1988, Madrid, 
Ministerio de Cultura, 1988. 
551 José María Sicilia. Pinturas de 1987. Del 21 de abril al 3 de julio de 1988. Palacio de Velázquez–
Parque del Retiro, Madrid, Ministerio de Cultura, 1988. 
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a) Ámbito internacional 
 
 1.– Raumbilder: Cincos escultores alemanes en Madrid. 8/IV/1987–
22/VI/1987 
  
 Esta primera exposición de arte contemporáneo internacional, comisariada por 
Aurora García, acogió la obra de Bogomir Ecker, Albert Hien, Wolfgang Luy, Reinhard 
Mucha y Thomas Schütte, escultores pertenecientes a la escena de Düsseldorf y 
representantes de la nueva tendencia escultórica “neogeo”, que aunaba el minimalismo 
con “la metáfora lingüística y la retórica de carácter narrativo”552. Según afirmaba en los 
catálogos –se publicó uno para cada escultor– el director general de Bellas Artes y 
Archivos, Miguel Satrústegui Gil–Delgado, con esta exposición se quería continuar la 
línea de exposiciones de arte actual iniciada con Nuevas Tendencias neoyorquinas, 
Origen y Visión de la nueva pintura alemana, Arte Povera, Escultura Británica reciente 
y Postminimalismo 553 , que como vimos habían sido organizadas por el CNE. 
Satrústegui Gil–Delgado destacaba igualmente la importancia de que el CARS diese 
cabida a las manifestaciones artísticas del momento554. 
 
 
2.– ”El Caso”. Christian Boltanski. 26/V–5/IX/1988 
 
 Consistió esta exposición en una obra realizada ex profeso para la ocasión por 
Christian Boltanski, artista francés vinculado a las prácticas neoobjetísticas que por 
                                                 
552 GUASCH, Anna Maria, op. cit., p. 415. 
553 Raumbilder. Cinco escultores alemanes en Madrid. Bogomir Ecker. Centro de Arte Reina Sofía, 8 
abril/22 junio, 1987, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, p. 3. 
554 Loc. cit. 
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aquel entonces se estaban desarrollando en Europa555. Concretamente, Boltanski llevó a 
cabo aquí una instalación de fotografías provenientes del archivo de la revista de 
sucesos española El Caso556. Se contó con la colaboración de los ministerios franceses 
de Asuntos Exteriores y Cultura y Comunicación557. 
 
 
3. Exposiciones temáticas de carácter diacrónico 
 
a) Ámbito nacional 
 
 1.– Naturalezas Españolas (1940–1987). 16/XI/1987–10/I/1988 
 
 Según explicaban sus comisarios, Ana Vázquez de Parga y Francisco Calvo 
Serraller, con esta exposición se pretendía “realizar una revisión histórica de las 
corrientes más significativas del arte español durante casi los últimos cincuenta años, 
analizadas desde la perspectiva monográfica de la interpretación que en ellas se ha 
hecho del tema de la naturaleza”, “un tema particularmente conflictivo y complejo en el 
seno de las vanguardias, y todavía más, según pensamos, en el de las vanguardias 
españolas” 558 . Los artistas exhibidos suponían una amplia representación del arte 
español de siglo XX: Solana, Miró, Benjamín Palencia, Dalí, Pancho Cossío, Juan 
Manuel Caneja, Maruja Mallo, Juan Barjola, Carmen Laffón, Antonio López, Ángel 
Ferrant, Tàpies, Albert Ràfols Casamada, Martín Chirino, Lucio Muñoz, Antonio Saura, 
                                                 
555 GUASCH, Anna Maria, op. cit., p. 423. 
556 El Caso. Boltanski. 26 de Mayo – 5 de Septiembre, 1988, Centro de Arte Reina Sofía, Centro de Arte 
Reina Sofía–Ministerio de Cultura, Madrid, 1988, p. 6. 
557 Ibidem, p. 6. 
558 Naturalezas españolas (1940–1987). Centro de Arte Reina Sofía, Madrid,  Ministerio de Cultura, 1987, 
p. 11. 
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Joan Hernández Pijuán, Eusebio Sempere, Andreu Alfaro, Luís Gordillo, Alfredo 
Alcaín, Eduardo Arroyo, Juan Navarro Baldeweg, Equipo Crónica, Andrés Nagel, 
Carlos Pazos, Adolf Schlosser, Eva Lootz, Miquel Navarro, Miguel Ángel Blanco, 
Guillermo Pérez Villalta, Manuel Quejido, Frederic Amat, Miquel Barceló, Carlos 
Alcolea, Miguel Ángel Campano, Ferrán García Sevilla, Perejaume, Carmen Calvo, 
José María Sicilia, Jaume Plensa y Cristina Iglesias, entre otros. 
 
 Un aspecto singular de esta exposición era el hecho de que su realización se 
debiera a la iniciativa de una institución privada, el Banco de Crédito Agrícola, que la 
incluía dentro de los actos de celebración de su vigésimo quinto aniversario559. El 
director general de Bellas Artes, Miguel Satrústegui, destacó precisamente que con esta 
exposición “se ven cumplidos efectivamente dos de los objetivos fundamentales de la 
política artística oficial: la difusión del arte español contemporáneo y la colaboración 









                                                 
559 Ibidem, p. 9. Según consta en la carta remitida por el presidente del Banco de Crédito Agrícola al 
subsecretario del Ministerio de Cultura, ACMC, caja 961, carpeta “Reina Sofía Centro de Arte–
Exposiciones, datos, notas, prensa 1988”, 11/VI/1987, la designación de Francisco Calvo Serraller como 
comisario de la muestra se debía a la iniciativa de la propia institución financiera. 
560 Ibidem, p. 7. 
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4. Exposiciones de arquitectura 
 
a) Ámbito internacional 
 
1.– Le Corbusier. 29/VI/1987–10/IX/1987 
 
Esta primera exposición dedicada a la obra de un arquitecto se llevó a cabo con 
motivo de la celebración mundial del centenario de Le Corbusier561. Sus comisarios, 
Javier Gómez–Pioz y Sigfrido Martín Begué562, llevaron a cabo una muestra en la que 
no sólo se presentaron los edificios proyectados por el arquitecto suizo, sino que 
atendieron también a sus facetas como pintor, escultor y diseñador de mobiliario. La 
mayor parte de las obras expuestas, por otra parte, provenían de la Fundación Le 
Corbusier de París563. 
 
 
5. Exposiciones de diseño 
 
a) Ámbito nacional 
 
1.– Diseño en España. 8/V/1987–8/VI/1987 
 
Exposición no organizada por el Ministerio de Cultura sino por el de Industria y 
Energía, a través de su Instituto de la Mediana y Pequeña Industria (IMPI), con la 
                                                 
561  Le Corbusier. Centro de Arte Reina Sofía, 29 de junio al 10 de septiembre de 1987, Madrid, 
Ministerio de Cultura, 1987, p, 9. 
562 Ibidem, p. 9. 
563 “Catalogación de la obra expuesta”, ibidem, pp. 232–244. 
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colaboración de diversas asociaciones españolas de diseñadores 564 . No había sido 
tampoco expresamente diseñada para el CARS, sino que se presentó inicialmente en la 
edición de 1985 del festival cultural Europalia, que tuvo lugar en Bruselas565. La versión 
madrileña de la muestra fue más reducida que la bruselense, ya que si la primera 
constaba únicamente de dos apartados dedicados respectivamente a Antecedentes 
próximos (1940–1979) y El presente: selección de diseño (1980–1985), la segunda se 
dividió en las secciones Antecedentes remotos, Antecedentes próximos (1888–1960) y 
El presente: selección de diseño (1960–1985). Sí se mantuvo en Madrid la separación, 
en cada uno de los apartados cronológicos, entre Diseño gráfico y Diseño industrial. 
 
La exposición original fue comisariada por Xavier Rubert de Ventós566, a quien 
sin embargo no se menciona en el catálogo de la edición madrileña. En cuanto a las 
intenciones de los organizadores, en ambos casos se actuó según unas premisas tanto 
economicistas como histórico–artísticas. Así puede deducirse de las afirmaciones de la 
directora del IMPI, quien escribía en el catálogo de la muestra del CARS que esta 
exposición se insertaba “en una política general de promoción del Diseño Industrial, (...) 
al objeto de testimoniar tanto al industrial y al diseñador, como al público consumidor, 
la importancia del diseño como valioso instrumento de política empresarial”, con la 
intención de “promocionar y favorecer las inversiones de las pequeñas y medianas 
industrias en el ámbito del diseño y, todo ello, al objeto de incorporar el Diseño 
Industrial a la política económica global, dotándole del dinamismo y el reconocimiento 
                                                 
564 Diseño en España. Centro de Arte Reina Sofía. Madrid, Madrid, (IMPI) Ministerio de Industria y 
Energía, 1985, p. 5. 
565 El Diseño en España. Antecedentes históricos y realidad actual, [Madrid], Ministerio de Industria y 
Energía, 1985, p. 6. 
566 El Diseño en España. Antecedentes históricos y realidad actual, op. cit., p. 7. 
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que se merece y ya está alcanzando en los países desarrollados”567. No deben extrañar 
estos objetivos en un órgano de las características del IMPI, y en todo caso esta 
exposición puede considerarse un hito en la difusión de los valores estéticos del diseño 
gráfico e industrial entre el gran público. Por último, esta muestra puede entenderse 
como una manifestación del interés expresado en el Avance del Proyecto General por el 
campo del diseño, al que se otorgaba un departamento específico. 
 
 
6. Exposiciones de fotografía 
 
a) Ámbito internacional 
 
1.– American Dreams. 30/IV–6/IX/1987 
La primera exposición de fotografía que se realizó en el CARS consistió en un 
recorrido por la historia de la fotografía norteamericana, a cargo de la comisaria Belinda 
Rathbone y organizada en su totalidad por el CNE. El director general de Bellas Artes, 
Miguel Satrústegui Gil–Delgado, anunciaba en las páginas del catálogo que ésta sería 
“la primera de una serie de muestras que albergará el Centro de Arte Reina Sofía en 
programas venideros dedicados a esta importante manifestación artística [la fotografía] 
dentro del campo de las artes plásticas contemporáneas”568, de modo que se respondía 
también a uno de los puntos planteados en el proyecto museológico publicado. 
 
En cuanto a la obra expuesta, se presentó una amplia selección de fotógrafos que 
incluía, entre otros, a Ansel Adams, Walker Evans, Nan Goldin, William Klein, 
                                                 
567 Diseño en España. Centro de Arte Reina Sofía. Madrid, op. cit., p. 7. 
568 American Dreams. 30 abril / 6 septiembre, 1987, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, p. 7. 
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2.– Joel–Peter Witkin. 18/IV/1988–13/VI/1988. 
La siguiente exposición de fotografía se debió igualmente a la organización del 
CNE, con el comisariado de Alain Dupuy, y consistió en una gran retrospectiva del 
norteamericano Joel–Peter Witkin, quien subrayaba en las páginas del catálogo que la 
presente era la muestra más extensa que nunca se le había dedicado569. Debe destacarse 
el hecho de que, con ocasión de la exposición, el CARS adquirió una serie de obras del 
artista, según se refleja en el citado catálogo570. 
 
 
7. Exposiciones de cine y vídeo 
 
a) Ámbito nacional 
 
1.– La imagen sublime. Vídeo de creación en España (1970–1987). 
20/IX/1987–2/XI/1987. 
La segunda exposición que se dedicó a la creación videográfica era también la 
primera que el Ministerio de Cultura dedicaba al vídeo español, y fue presentada 
oficialmente como el inicio tanto de una nueva línea expositiva como de una política de 
adquisiciones. Así se desprende de las palabras del director general de Bellas Artes: 
                                                 
569 WITKIN, Joel–Peter, “De lo material a lo espiritual”, Joel–Peter Witkin. Centro de Arte Reina Sofía. 
Abril–Junio 1988, Madrid, Ministerio de Cultura, 1988, p. 25. 
570 Joel–Peter Witkin. Centro de Arte Reina Sofía. Abril–Junio 1988, op. cit. pp. 27, 61, 90, 96 y 98. 
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“Con la exposición «La imagen sublime, Vídeo de Creación en España 1970–1987», el 
Centro de Arte Reina Sofía incorpora a sus actividades la representación de la selección 
de trabajos en vídeo más característicos en nuestro país. (...) Para el Centro de Arte 
Reina Sofía se trata de manifestar un decidido interés por las nuevas expresiones 
artísticas, como se trata también de realizar el necesario análisis crítico y selectivo de 
este panorama. (...) Con ello iniciamos también la creación de un fondo audiovisual en 
el Centro de Arte Reina Sofía, con la manifiesta intención de que estos trabajos formen 
parte de la vida cotidiana del centro, y sean fuente de diálogo en las futuras prácticas 
artísticas españolas”571. 
 
Se expusieron obras de Eugènia Balcells, Antonio F. Cano Pico, Javier Codesal, 
Juan Carlos Eguillor, Pedro Luis García Hernández, Antoni Miralda, Antoni Muntadas, 
José Ramón da Cruz, Francesc Torres y Xavier F. Villaverde, entre otros. Con motivo 
de esta exposición, por otra parte, se adquirirán, como veremos, copias de los vídeos 
expuestos para la propia colección del CARS572. 
 
 
b) Ámbito internacional 
 
1.– Michelangelo Antonioni: Arquitectura de la Visión. 11/III/1987–
7/IV/1987. 
La primera exposición relativa a la cinematografía se debió a la colaboración de 
la Filmoteca Nacional con el CARS, relación que, como se recordará, se preveía en 
                                                 
571  La imagen sublime. Vídeo de creación en España (1970–1987), Madrid, Centro de Arte Reina 
Sofía/Ministerio de Cultura, 1987, p. 9. 
572 Vid. infra, nota 611. 
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algunos de los proyectos museológicos iniciales y que también hay que poner en 
relación con el proyectado Departamento de Imagen del Avance del Proyecto General. 
Para la ocasión se recibió una muestra organizada en Italia por el Alef – Finmedia 
Catania y dedicada a la obra del director Michelangelo Antonioni573. 
 
 
2.– Dan Graham. 5/V/1987–7/VI/1987 
 
Con esta exposición, realizada por el ARC Musée d’Art Moderne de la Ville de 
Paris y comisariada por su directora, Suzanne Pagé, el CARS presentaba su primera 
exposición dedicada al campo del vídeo. El director general de Bellas Artes, Miguel 
Satrústegui, anunciaba que esta muestra suponía para el nuevo centro el comienzo de 
una línea expositiva dedicada a los “artistas que han sido reconocidos 
internacionalmente por sus trabajos en vídeo”574. Estas palabras se corresponden con lo 
expresado en los proyectos publicados por el Ministerio, en los que se concedía una 





Tras este recorrido por el programa expositivo de la primera etapa de 
funcionamiento del CARS podemos presentar un balance del mismo y de su repercusión 
crítica. En primer lugar debe señalarse la alta calidad y el interés de las exposiciones, 
                                                 
573 Michelangelo Antonioni Architetture della Visione / Michelangelo Antonioni Arquitectura de la Visión, 
Roma, Alef – Finmedia Catania, [1987]. 
574 Dan Graham, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987. 
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que efectivamente sitúan al CARS dentro del circuito expositivo internacional de los 
grandes centros y museos de arte moderno y contemporáneo, gracias al esfuerzo de un 
CNE que también mantuvo su habitual cuidado en los catálogos, con la ya mencionada 
ayuda de la Fundación para el Apoyo de la Cultura en la edición de estos últimos. Del 
total de treinta exposiciones que se montaron en esta etapa podemos apreciar en primer 
lugar un claro predominio del arte moderno histórico, con dieciséis muestras 
(incluyendo Referencias y Le Corbusier). Dentro de este primer bloque, resulta 
llamativa la fuerte preeminencia del arte foráneo sobre el nacional. En cuanto al resto de 
exposiciones, dedicadas al arte reciente, el diseño, la fotografía y el vídeo, la relación 
entre los dos ámbitos geográficos sí presenta una proporción más equilibrada. Pese al 
predominio del arte moderno histórico, debe destacarse la realización de exposiciones 
dedicadas a los lenguajes artísticos no tradicionales, en lo que supuso la puesta en 
práctica uno de los puntos del proyecto oficial. De hecho, y como hemos visto, algunas 
de las exposiciones de fotografía y vídeo se presentaron explícitamente como el inicio 
de líneas expositivas destinadas a profundizar en tales campos. No sucedió lo mismo, no 
obstante, con la arquitectura, a pesar de contar con la exposición de Le Corbusier como 
brillante inicio. De hecho, la arquitectura tendrá una presencia muy escasa en la historia 
expositiva de nuestra institución, como tendremos ocasión de comprobar575. 
 
En ocasiones, las exposiciones de esta etapa incluso se vincularon con la 
formación de la colección, como es el caso de las que se dedicaron a J. P. Witkin y al 
vídeo español, lo que las implica todavía más directamente con el proceso de 
                                                 
575 En esta etapa se rechazó la posibilidad de colaborar con el Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid 
en la celebración de una exposición dedicada a Secundino Zuazo. En opinión de la directora del CNE, 
esta exposición debía ser realizada por el Ministerio de Obras Públicas y no por el CARS, según se puede 
leer en el oficio por ella dirigido al director general de Bellas Artes y Archivos, Miguel Satrústegui, 
10/XII/1986, ACMC, caja 78.839, carpeta “Correspondencia con el director Gral. de BB. AA. Años 85–
86”. 
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conformación del propio Centro. Sin llegar a ese grado de vinculación, hemos podido 
constatar cómo las exposiciones, en su mayor parte, se presentaron explícitamente como 
la materialización de los objetivos fundamentales del CARS: recuperación de la 
memoria histórica del arte moderno español, difusión del arte moderno y 
contemporáneo internacional y promoción de la nueva creación española. 
 
La respuesta de la crítica ante este programa expositivo fue en general 
elogiosa576, con excepciones que responden en su mayor parte a dos cuestiones: la 
presentación del arte moderno español como conjunto histórico y la eventual 
sobrevaloración del arte foráneo. En el primer sentido, las exposiciones más polémicas 
fueron “El Siglo de Picasso”577 y “Naturalezas españolas”578, situación comprensible ya 
que ambas presentaban panoramas del arte español del siglo XX, asunto siempre 
proclive a la polémica en relación con la selección de autores y obras. En cuanto a la 
segunda cuestión, las colecciones privadas internacionales –que por lo general fueron 
positivamente recibidas579– suscitaron algunas críticas hacia lo que se consideraba un 
                                                 
576 Encontramos opiniones positivas hacia las exposiciones de esta etapa en ÁLVAREZ ENJUTO, José 
Manuel, “Diego Rivera, un homenaje que se extiende al otro lado del Atlántico”, Arteguía, nº 30, marzo 
1987, pp. 4–6; idem, “Jasper Johns o la senda de la estampa original”, Arteguía, nº 30, marzo 1987, pp. 6–
7; idem, “Auerbach, una pintura espesa”, Arteguía, nº 31, mayo 1987, pp. 45–46; idem, “Raumbilder, 
nueva escultura alemana”, Arteguía, nº 31, mayo 1987, pp. 47–48; idem, “Panza di Biumo, Patsy y 
Raimond [sic] Nasher, Witkin y la Bauhaus en el Reina Sofía”, Arteguía, nº 40, mayo 1988, pp. 32–35; 
idem, “La particular capilla de Boltanski”, Arteguía, nº 41, junio–julio 1988; BRADLEY, Kim, op. cit., p. 
73; CASTRO DE BERAZA, J., “Miró en las colecciones del Estado”, Arteguía, nº 35, noviembre 1987; 
COSTA, J. M., “Un gran conglomerado artístico bajo el signo de la polémica”, ABC, 26/05/1987, p. 52; 
FERNÁNDEZ CID, Miguel, “Jasper Johns”, Buades, nº 10–11, junio–julio 1987, pp. 57–58; idem, 
“Rivera”, Buades, nº 10–11, junio–julio 1987, p. 58; GAMBRELL, Jamey, op. cit., pp. 38–39; LÁPIZ, 
“Artistas españoles, las mejores exposiciones”, Lápiz, nº 50, mayo–junio 1988, pp. 100–101; LÁPIZ, 
“‘Híbridos’ de Antoni Muntadas”, Lápiz, nº 55, enero 1989, p.25. 
577 ÁLVAREZ ENJUTO, J. M., “El siglo de Picasso, un amplio repaso a la historia contemporánea”, 
Arteguía, nº 38, marzo 1988, pp. 40–41; LÁPIZ, “El Siglo de Picasso”, Lápiz, nº 55, enero 1989, p. 24. 
578 ÁLVAREZ ENJUTO, J. M., “Naturalezas muertas españolas (1940–1987). Un corto y enriquecedor 
curso didáctico”, Arteguía, nº 36, diciembre 1987, pp. 20–21; BREA, José Luís, “(Sotto Voce)”, Sur 
Express, nº7, febrero 1988, pp. 161–162. 
579 En JIMÉNEZ, Carlos, “Babilonia: los artistas extranjeros en España”, Lápiz, nº 50, mayo–junio 1988, 
pp. 90–92, se afirma que gracias a las exposiciones de las colecciones Sonnabend, Panza di Biumo y 
Nasher “se han hecho presentes prácticamente todos los artistas norteamericanos importantes del último 
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programa excesivamente dependiente del exterior580, argumento crítico que veremos 
reaparecer en etapas posteriores. Pueden mencionarse también puntuales comentarios 
negativos hacia las muestras dedicadas a Jasper Johns581 y a Fernando Botero582, así 
como hacia el montaje técnico de las exposiciones que se dedicaron a la escultura de 
Miró y de Julio González 583 . Prevalece, en suma, una recepción positiva que es 




4. EL PROCESO DE DEFINICIÓN MUSEOLÓGICA: LA COMISIÓN 
ASESORA PARA EL DESARROLLO DEL PROGRAMA “CENTRO DE ARTE 
REINA SOFÍA” 
 
a) La creación de la Comisión Asesora para el desarrollo del programa “Centro de 
Arte Reina Sofía” 
 
La creación, en abril de 1987, de la Comisión Asesora para el desarrollo del 
programa “Centro de Arte Reina Sofía” supuso la primera medida legislativa 
concerniente a nuestra institución, y respondía al proceso de configuración que el 
                                                                                                                                               
cuarto de siglo” (p. 91). Encontramos también comentarios positivos en OLIVARES, Javier, “El ejemplo 
de la Sonnabend (y una postdata)”, La Luna de Madrid, nº 45, diciembre–enero 1988, p. 102 
580 ÁLVAREZ ENJUTO, J. M., “Colección Sonnabend, guía universal, luz colectiva”, Arteguía, nº 36, 
diciembre 1987, p. 24; MARÍN MEDINA, José, “Coleccionismo internacional en Madrid. Tres 
presencias”, Guadalimar, nº 96, abril–mayo 1988, pp. 5–7. 
581 LA LUNA DE MADRID, “Jasper Johns en el Reina Sofía”, La Luna de Madrid, nº 37, marzo 1987, p. 
43. 
582 LA LUNA DE MADRID, “Botero, famoso en el mundo entero”, La Luna de Madrid, nº 41, julio–
agosto 1987, p. 43. 
583  LA LUNA DE MADRID, [sin título], La Luna de Madrid, nº 33, diciembre 1986, p. 42; 
FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “Noviembre en Madrid”, Buades, nº 8–9, febrero–marzo 1987, pp. 34–35; 
LÓPEZ, José Alberto, LÁPIZ, [Editorial], Lápiz, nº 37, noviembre 1986, p. 3. 
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Ministerio había anunciado, como vimos, con motivo de su inauguración. Constituía, 
igualmente, el paso previo al Real Decreto que, en mayo de 1988, configurará el CARS 
como Museo Nacional. La creación de la Comisión cumplía, a grandes rasgos, con una 
de las premisas que se habían hecho públicas tras la inauguración, y según la cual el 
diseño definitivo del CARS se haría con el consenso de los especialistas y de los 
conservadores, directores y patronatos del MEAC y del Museo del Prado584. Ya en 
enero de 1987 el Ministerio había manifestado su intención de conformar en el CARS 
una gran colección estatal de arte moderno, para la que se dispondrían de los fondos del 
MEAC585. Así, en la Orden Ministerial por la que se creaba la mencionada Comisión 
Asesora se introducirá una importante novedad, la explícita determinación de que el 
CARS debía “desarrollarse conforme a un programa que culminará en la constitución de 
un nuevo Museo estatal de arte moderno”586. Este decisivo cambio de rumbo, que 
suponía descartar el proyecto multidisciplinar publicado en Centro de Arte Reina Sofía, 
se produjo tras unos meses en los que en el Ministerio se habían seguido barajando las 
diversas posibilidades planteadas587. Si bien hasta el momento de publicación de la 
Orden Ministerial las declaraciones oficiales a los medios de comunicación siguieron 
haciendo referencia al susodicho proyecto multidisciplinar, podía apreciarse igualmente 
que la constitución de la colección ocupaba ya un lugar central en los planes relativos al 
                                                 
584 GARCÍA, Ángeles, “El Centro de Arte Reina Sofía funcionará parcialmente durante cuatro años”, El 
País, 17/X/1986, p. 36. 
585  JARQUE, Fietta; y CAÑAS, Gabriela, “La Administración refuerza el Centro Reina Sofía, en 
detrimento del Museo de Arte Contemporáneo”, op. cit. 
586 Orden de 2 de abril de 1987 por la que se crea la Comisión Asesora para el desarrollo del programa 
«Centro de Arte Reina Sofía», BOE, 10/IV/1987; 08957. 
587 Así, según consta en oficio de fecha 29/IX/1986, ACMC, caja 93.242, carpeta “Reina Sofía Centro de 
Arte”, el subsecretario Ignacio Quintana remitió al ministro un amplio conjunto de documentación acerca 
de la puesta en marcha del CARS, que incluía: informe de J. M. Moreno sobre la situación de puesta en 
marcha, con fecha 25/IX/1986; antecedentes sobre la Comisión de coordinación que inició sus trabajos en 
septiembre de 1985; esquema inicial del proyecto, con fecha VI/1984; esquema general posterior y 
comentarios sobre éste de Tomás Llorens, Oriol Bohigas, Francisco Calvo Serraller y Antonio Saura; 
informe descriptivo del MEAC, por Enrique Balmaseda; anteproyecto de estatutos del CARS, por 
Enrique Balmaseda; proyecto general del CARS, por José Luis Zárraga; colección completa 
“Documentos de Trabajo”; y publicación de presentación del Centro y folletos varios. 
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CARS 588 , lo que anunciaba ya un mayor peso del enfoque museístico. En tales 
declaraciones se señalaba que las colecciones del nuevo centro deberían formarse a 
partir de los fondos del Prado y del MEAC, sin que todavía se mencionase la 
posibilidad de que desapareciese el segundo. Al mismo tiempo, la posibilidad de crear 
en el CARS un nuevo museo estatal de arte contemporáneo era considerada idónea por 
destacados críticos. Así, el historiador del arte Valeriano Bozal publicaba en octubre de 
1986 un artículo en el que se urgía al Estado a no desaprovechar de nuevo la 
oportunidad de constituir un digno museo de arte contemporáneo589. Esta opinión, que 
como vimos ya había sido presentada oficialmente al Ministerio por parte de Antonio 
Saura y de los también historiadores Tomás Llorens y Francisco Calvo Serraller, será la 
que se adopte finalmente, en detrimento de la idea del centro multidisciplinar, cuando se 
cree la Comisión Asesora. Poco antes de que esta viese la luz, la prensa ya informaba de 
que los planes del Ministerio consistían en suprimir el MEAC y convertir el CARS en 
un nuevo museo de arte moderno590, de modo que la Comisión no hará sino confirmar 
una decisión que ya estaba tomada de antemano591. 
 
En cuanto al carácter general que habría de tener el museo, en la Orden 
Ministerial que crea la Comisión Asesora tan sólo se apunta que habría de “reflejar 
principalmente la aportación española a la creación artística contemporánea en sus 
diversas manifestaciones”, una idea que, como vimos, tiene su origen en el Informe 
                                                 
588 TRENAS, Miguel Ángel, “El ‘Guernica’ y diversas obras de arte contemporáneo, al centro Reina 
Sofía”, La Vanguardia, 12/X/1986, p. 28; y GARCÍA, Ángeles, “El Centro de Arte Reina Sofía 
funcionará parcialmente durante cuatro años”, op. cit. 
589 BOZAL, Valeriano, “Los problemas del edificio vacío”, El País, 2/X/1986, p. 34. La opinión de Bozal 
será recogida también en AMESTOY, Santos, “El ‘Reina Sofía’, a examen”, La Buhardilla del Arte, nº 1, 
diciembre 1986, p. 3. 
590  SORELA, Pedro, “La ventilación de los museos”, El País, 12/III/1987, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/MADRID/MADRID_/MUNICIPIO/MUSEO_DEL_P
RADO/MUSEO_REINA_SOFIA_/MADRID/ventilacion/museos/elpepicul/19870312elpepicul_2/Tes 
591 Como vimos, ya desde que el subsecretario Ignacio Quintana se hiciera cargo de la cuestión del centro 
cultural se plantea la necesidad de que éste sustituya al MEAC. 
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sobre el proyecto del Centro Reina Sofía del mencionado Llorens. En la presentación de 
la Comisión Asesora a los medios de comunicación se destacará precisamente su 
función de conformar una colección estatal de arte moderno capaz de superar la pobreza 
de las existentes, con especial atención hacia figuras como Picasso y Gris.592 Conforme 
los trabajos de la Comisión Asesora se vayan desarrollando, el Ministerio comenzará a 
manifestar más decididamente su intención de constituir un nuevo museo de arte 
moderno e incluso la decisión de trasladar a éste los fondos de Picasso, Gris y Miró del 
Museo del Prado593. 
 
Según se indicaba en la Orden que creaba la Comisión Asesora, la conformación 
del CARS como nuevo museo estatal de arte moderno debía contemplar tanto la política 
de exposiciones como la adecuación de sus instalaciones y la estructuración de sus áreas 
de actividad y de su colección. Las funciones de la Comisión Asesora debían ser 
precisamente coordinar la actividad del Centro en lo relativo a tales cuestiones e 
informar al director general de Bellas Artes y Archivos acerca de la organización idónea 
del futuro museo, por lo que se establecía su división en tres grupos de trabajo, 
consagrados a sendos campos: museología, colección y exposiciones. Los vocales de la 
Comisión debían ser nombrados por el ministro de Cultura a propuesta de su presidente, 
cargo que se asignaba al director general de Bellas Artes y Archivos. Se establecía la 
posibilidad, igualmente, de que este último solicitase la opinión de asesores externos y 
de que éstos participasen en las reuniones de los grupos de trabajo, como efectivamente 
                                                 
592 GARCÍA, Ángeles, “La comisión que estudia el futuro del Reina Sofía trabajará para internacionalizar 
el centro”, El País, 6/IV/1987, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/MUSEO_REINA_SOFIA_/MADRID/comision/estudi
a/futuro/Reina/Sofia/trabajara/internacionalizar/centro/elpepicul/19870406elpepicul_5/Tes 
593 GARCÍA, Ángeles, “El Reina Sofía se convertirá en 1988 en el gran museo del arte moderno, e 





sucedió. Hay que mencionar, igualmente, que la Comisión Asesora ejerció también una 
función de control sobre la programación expositiva del MEAC, al menos desde el 9 de 
septiembre de 1987, según registra la documentación existente594. Esta función, que no 
se contemplaba en la Orden de 2 de abril de 1987, hace que podamos hablar de una 
etapa de transición entre la extinción del MEAC y la creación del nuevo Museo 
Nacional. Será el 20 de septiembre de 1987 cuando el Consejo de ministros dé 
naturaleza jurídica a esta situación, mediante la supresión del Patronato del MEAC y la 
asignación de sus funciones a la Comisión Asesora del CARS595. 
 
En cuanto a la composición efectiva de la Comisión Asesora, en ella fue 
determinante el consejo de Carmen Giménez, como ya mencionamos. Destaca, en 
primer lugar, la presencia de renombrados expertos extranjeros, tanto en calidad de 
vocales como de asesores externos. Así, en el Grupo de Trabajo de Museología 
participaron Edy de Wilde, Nicholas Serota, Rudi Fuchs y el arquitecto Max Gordon; en 
el de la Colección encontramos a Dominique Bozo; y en el de Exposiciones a Harald 
Szeemann. Otros miembros especialmente señalables de la Comisión, por su 
repercusión en el desarrollo del centro, son la propia Carmen Giménez y Tomás Llorens. 
La primera tomó parte tanto en el Grupo de Museología como en el de Exposiciones. 
Llorens, por su parte, fue designado vocal del Grupo de la Colección, en lo que suponía 
                                                 
594 Acta de la reunión del Grupo de Trabajo de Exposiciones de la Comisión Asesora del Centro de Arte 
Reina Sofía.– 9 de Septiembre de 1987, doc. cit. Según podemos saber por este documento, el director en 
funciones del MEAC, Jaime Saavedra, y la conservadora del mismo Concha Vela presentaron el 
calendario previsto para 1988, el último año en el que se preveía realizar exposiciones, “en consecuencia 
la programación responde, asimismo dar respuesta [sic] a manifestaciones de interés y compromisos ya 
establecidos que podría resultar difícil satisfacer en el futuro en el Centro de Arte”. Se aconsejó eliminar 
tres exposiciones y se planteó “el estudio de alguna exposición colectiva de artistas como Albacete, Lobo, 
Delgado, Quejido y Campano”. 
595 Real Decreto 1270/1987, de 18 de septiembre, por el que se modifica la regulación de los órganos de 
gobierno del Museo Español de Arte Contemporáneo, BOE, 16/X/1987; 23420. 
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una continuación de su asesoramiento acerca del CARS, así como su primer cargo 
oficial respecto al mismo, antes de ser nombrado director596. 
 
 
b) Resultados del Grupo de Trabajo de la Colección 
 
Veamos a continuación cuál fue el resultado del trabajo de la Comisión Asesora, 
que podemos conocer gracias tanto al amplio informe que elaboró en una sesión 
plenaria celebrada el 26 de marzo de 1988 como a las actas de las reuniones mantenidas 
con posterioridad a esa fecha y hasta su extinción en mayo de 1988. Comenzaremos por 
la primera sección del mencionado informe, dedicada a la colección. En su preámbulo 
se defendía la necesidad de crear en España “un auténtico museo de arte moderno y 
contemporáneo”, cuya piedra angular debía ser precisamente la colección 597 . Se 
adoptaba así la misma opinión que se expresó, como vimos, en las recomendaciones 
presentadas en 1986 por Tomás Llorens, Antonio Saura, Oriol Bohígas y Francisco 
Calvo Serraller. Del mismo modo, en el informe de la Comisión Asesora se asumía otra 
de las ideas de Llorens, según la cual la colección debía mostrar la aportación española 
                                                 
596 Indicamos a continuación la composición completa de la Comisión Asesora, según el Informe de la 
Comisión Asesora para el desarrollo del programa “Centro de Arte Reina Sofía”, 26/III/1988, ACMC, 
caja 62.283, sin carpeta, reproducido en el anexo documental: 
–presidente: director general de Bellas Artes. Miguel Satrústegui Gil–Delgado (desde el 2 de abril al 16 
de octubre de 1987) y Juan Miguel Hernández de León (desde el 16 de octubre de 1987) 
–Grupo de trabajo de Museología: Edy de Wilde (vocal), Nicholas Serota (asesor), Max Gordon (asesor), 
Rudi Fuchs (Asesor), Martín Chirino (vocal), Paloma Acuña (vocal), Antonio Fernández Alba (vocal 
desde el 2 de abril hasta junio de 1987), Antonio Vázquez de Castro (vocal desde enero de 1988), José 
Luís Rodríguez de Onzoño (vocal desde enero de 1988), Carmen Giménez (vocal), Ana Beristáin (vocal) 
y Carlos Baztán (asesor). 
–Grupo de trabajo de la Colección: Plácido Arango (vocal), Simón Marchán (vocal), Dominique Bozo 
(asesor), Tomás Llorens (vocal), Luís Jiménez Clavería (asesor), Ana Beristáin (vocal), Paloma Esteban 
(vocal). 
–Grupo de trabajo de Exposiciones: Martín Chirino (vocal), Antonio Saura (vocal), Juan Miguel 
Hernández León (vocal), Harald Szeemann (vocal), Carmen Giménez (vocal) y Consuelo Sánchez 
Naranjo (asesora). 
597 Loc. cit. 
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a la modernidad internacional, lo que implicaba “centrarse en el arte español del siglo 
XX desde el diafragma de la modernidad, en los artistas y movimientos del exterior con 
los que el primero instaura más vínculos o delata más correspondencias de sensibilidad 
sin por ello dejar a un lado la escena internacional en su conjunto” 598 . Es en la 
composición de la colección donde encontramos diferencias respecto al plan de Llorens, 
ya que si bien se adopta su opinión de iniciarla con el cubismo, ni la figura de Picasso es 
ya el eje vertebral ni el punto final lo suponen los años setenta. La estructura propuesta, 
mucho más general –presumiblemente por su carácter consensual 599 – que la del 
historiador y crítico valenciano, es la siguiente: 
 
1) Desde la primera década del siglo hasta la Guerra Civil. 
2) El período de la Guerra Civil y la II Guerra Mundial. 
3) Desde la postguerra española y mundial hasta mediados de los setenta. 
4) La actualidad.600 
 
Como vemos, este proyecto presenta la importante novedad de incorporar el arte 
de la actualidad a las colecciones, lo que se justificaba mediante el argumento de que 
“(u)n centro de arte contemporáneo no puede detenerse en lo ya establecido 
históricamente ni atender únicamente a los valores ya consagrados”. Se plantea de este 
modo una colección que hibrida los conceptos de museo y centro de arte, rasgo que 
caracterizará problemáticamente a nuestra institución. 
 
                                                 
598 Loc. cit. 
599 Así ha sido confirmado por Tomás Llorens en entrevista personal, 23/II/2009. 
600 Informe de la Comisión Asesora para el desarrollo del programa “Centro de Arte Reina Sofía”, doc. 
cit. 
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En cuanto al modo de constituir tal colección, se afirma de nuevo la necesidad 
de disponer de los fondos de otras instituciones museísticas del Estado, así como de 
realizar nuevas adquisiciones, propuestas que aparecían ya en el Avance del Proyecto 
General. No obstante, aquí se mencionan explícitamente los fondos del MEAC y se 
recomienda “una reordenación de las colecciones estatales, lo cual a su vez plantea 
delicadas opciones y decisiones historiográficas”601. Parece sugerirse así, veladamente, 
la desaparición del MEAC en beneficio del CARS, tal como afirmase en su momento 
Tomás Llorens. En cuanto al “Guernica”, cuya importancia para la posible colección 
subrayaba también este último, aparece también aquí la intención de integrarlo en los 
fondos del Centro, dada su relevancia dentro del contexto de la Guerra Civil602. 
 
Por lo que se refiere a la política de adquisiciones, se proponía dedicar el mayor 
esfuerzo presupuestario al primer apartado de la colección, sin desatender al resto, una 
idea en la que de nuevo puede apreciarse el influjo de la postura de Llorens. Las 
compras se consideran imprescindibles dadas las graves carencias de las colecciones 
estatales españolas de arte contemporáneo. En la práctica, el asesoramiento del Grupo 
de Trabajo de la Colección al Ministerio de Cultura se tradujo en una serie de 
adquisiciones –compras y recepción de donaciones y pago de impuestos– en las que 
efectivamente se aprecia la intención de conformar una colección representativa del arte 
moderno y contemporáneo español, con una especial atención a las vanguardias 
históricas y a la generación de la postguerra, y con la presencia puntual de artistas 
extranjeros. Presentamos a continuación un listado de las obras adquiridas por el 
Ministerio a iniciativa de este Grupo de Trabajo. Consignamos técnica y medidas en los 
casos en los que hemos podido acceder a tales datos. Igualmente, indicamos vendedor y 
                                                 
601 Loc. cit. 
602 Loc. cit. 
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precio, cuando contamos con la informacion, para una mejor valoración tanto del 
entorno galerístico con el que se relaciona el Centro como del esfuerzo económico 
realizado: 
 
–Abad, Manuel, “Denantes”, 1984, vídeo (v). 
–Aguilar, Sergi, “Mirada”, 1987, acero, 192’5x185x95603. 
“Octubre”, 1987, acero, 250x150x50, 4.750.000 ptas. (las dos piezas). 
–Albacete, Alfonso, “Trepanación”, 1980, v. 
–Álvarez, Julián, “Batlantic”, 1985, v. 
–Álvarez, Regina, “Margo Rabiosa”, 1987, v. 
–Armesto, Gerardo, “Disfraces para un cubo II”, 1986, v. 
–Arroyo, Eduardo ,“Madrid–París–Madrid”, 1984, óleo sobre lienzo (o/l), 220x180. 
“Madrid–París–Madrid”, 1984, o/l, 220x200. 
“María Grazia Eminente con ratón”, 1987, plomo, hierro y granito, 65x45x40, 
12.825.000 ptas. (las tres piezas). 
–Balcells, Eugenia, “Indian Circle”, 1982, v. 
–Balcells, Remo, “One Wonders/Hom es marevella/Uno se maravilla”, 1986, v. 
–Batlle, Marta, “Fabriques”, 1986, v. 
–Beltza, Tipula; Basterretxea, Txabi; Sistiaga, Imanol; Gallego, Andoni; y Etxeberria, 
Hasier, “Sarri, Sarri”, 1985, v. 
–Calder, Alexander, “Carmen”, 1974, metal pintado, 7’62x11’56 metros, 108.415.300 
ptas. 
–Cano, Antonio F.; y Carhel, Pedro, “Infinito 5”, 1985, v. 
–Canogar, Rafael, “Cuadro nº. 27”, 1959, mixta/lienzo, 250x200, 7.000.000 ptas. 
–Codesal, Javier; y Rodríguez, Raúl, “Pornada”, 1984, v. 
–Colis, Javier, “Proceso, Adagio, Situación”, 1986, v. 
–Comas, Carles, “Linia 39”, v. 
–Cruz, Juan Ramón da, “Praga”, 1986, v. 
–Dalí, Salvador, “Retrato de Luis Buñuel”, 1924, o/l, 70x60, 58.240.000 ptas.604 
“El Angelus Arquitectónico de Millet”, 1933, o/l, 73x60, 138.482.000 ptas., 
galería Perls de Nueva York. 
–Domínguez, Óscar, “Cueva de guanches”, 1935, o/l, 81x60, 10.000.000 ptas. 
–Eguillor, Juan Carlos, “Menina”, v. 
–Escuela de Madrid, fotógrafos de la (“varias obras de cada artista, con donación de 
alguna de ellas” 605 ): Leonardo Cantero, Gabriel Cualladó, Juan Dolcet, Francisco 
Gómez, Fernando Gordillo, Sigfrido de Guzmán, Carlos Hernández Corcho, Ramón 
                                                 
603 Las medidas del presente y de los siguientes listados de obras figuran en centímetros a menos que se 
señale otra unidad. 
604 En la compra de esta obra el Ministerio de Cultura aportó 46.240.000 ptas. y el Banco de España 
12.000.000 ptas., según se indica en Relación de obras adquiridas con destino al Centro de Arte Reina 
Sofía, en 1987, con cargo al programa 458.D (Subdirección General de Protección del Patrimonio 
Histórico), 15/I/1988, ACMC, caja 87.099, carpeta “CARS/Exposiciones 1ª 1987–1991” 
605 En el Informe de la Comisión Asesora para el desarrollo del programa “Centro de Arte Reina Sofía”, 
doc. cit., no se especifican más datos que los nombres de los fotógrafos. 
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Masats, Nicolás Müller, Francisco Ontañón, Juan Antonio Oronoz, Rafael Romero, 
Rubio Camín, Rafael Sanz Lobato y Gerardo Vielba606. 
–Fernández Corchero, Gabriel, “Beso”, 1987, v. 
–García Bravo, Celia; Roldán, Pedro; y Utray, Francisco, “Otro hombre en el hogar”, 
1986, v. 
–García Sevilla, Ferrán, “Ruc 40”, 1987, mixta/tela, 260x200. 
–García Vadillo, Javier, “Fuego verde”, 1985, v. 
–González, Julio, “Mujer sentada”, 1935, hierro (h), 118x54x36, 7.500.000 francos 
franceses. 
–Gordillo, Luis, “La Familia”, 1972, acrílico/lienzo, 150x250, 3.626.000 ptas., galería 
Vijande de Madrid. 
–Gris, Juan, “El libro de música”, 1921, o/l, 96x61’5, 1.600.000 $. 
–Gubern, Silvia; Jové, Ángel; Galí, Jordi; y Llana, Antonio, “Primera muerte”, v. 
–Hernández, Mateo, “Cabeza”, antes de 1941, material pétreo, 8x8.607 
                                                 
606 En “200 obras de la colección del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia”, Madrid, Aldeasa, 
2002, y en el catálogo de las colecciones del MNCARS Arte para un siglo. III. Abstracciones-
Figuraciones 1940-1975, Madrid, MNCARS-Confederación Española de Cajas de Ahorros, 2004, se 
consignan las siguientes fotografías de este grupo: 
-Cantero, Leonardo, “Herraje”, 1963, 20’7x29’5, bromuro de plata en gelatina/papel. 
 “El herradero”, 1959. 
-Cualladó, Gabriel, “Vieja en la estación de Atocha”, 1957. 
 “Cervecería alemana”, 1960. 
 “Boda de Ramón Masats”, 1959, 21x28’1, bromuro de plata en gelatina/papel. 
 “Gitanilla”, 1975, 23’8x36’3, bromuro de plata en gelatina/papel. 
-Dolcet, Juan, “El empalao I”, 1968. 
 -“Manolo Millares”, 1971, 35’8x28’6, bromuro de plata en gelatina/papel 
 “Cenando en la taberna (La cantina)”, 1953, 17’8x23’5, bromuro de plata en gelatina/papel. 
-Guzman, Sigfrido de, “Arrabales de Madrid”, 1968, 28’7x38, bromuro de plata en gelatina/papel. 
 “Deux chevaux”, 1973. 
-Vielba, Gerardo, “Retrato en el Corpus. Chinchón”, 1964, 28x35’4, bromuro de plata en gelatina/papel. 
 “Pequeño atleta. Alicante”, 1966. 
607 Los datos de obras, precios y vendedores que hemos citado en este listado figuran en los siguientes 
documentos: Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa “Centro 
de Arte Reina Sofía”.– 11 de Abril de 1987, ACMC, caja 87.099, carpeta “Actas reuniones Grupo de 
Trabajo de la “Colección” de la Comisión Asesora del Programa Centro de Arte Reina Sofía”; Acta del 
Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa “Centro de Arte Reina Sofía”.– 
29 de julio de 1987, ACMC, caja 87.099, carpeta “Actas reuniones Grupo de Trabajo de la “Colección” 
de la Comisión Asesora del Programa Centro de Arte Reina Sofía”; Acta del Grupo de Trabajo de la 
Colección de la Comisión Asesora del Programa “Centro de Arte Reina Sofía”.– 20 de Noviembre de 
1987, ACMC, caja 87.099, carpeta “Actas reuniones Grupo de Trabajo de la “Colección” de la Comisión 
Asesora del Programa Centro de Arte Reina Sofía”; Relación de obras adquiridas con destino al Centro 
de Arte Reina Sofía, en 1987, con cargo al programa 458.D (Subdirección General de Protección del 
Patrimonio Histórico), doc. cit.; Compromisos para 1988, 15/I/1988, ACMC, caja 87.099, carpeta 
“CARS/Exposiciones 1ª 1987–1991”; Carta del subsecretario de Cultura, Miguel Satrústegui, al galerista 
Ernst Beyeler de Basilea, 4/XII/1987, ACMC, caja 943, carpeta “D.G. Bellas Artes 1988”; Acta del 
Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Centro de Arte Reina Sofía.– 10 de 
febrero de 1988, ACMC, caja 87.099, carpeta “CARS/Exposiciones 1ª 1987–1991”; Acta del Grupo de 
Trabajo de la Colección de la Comisión  Asesora del CARS.– 10 de Marzo de 1988, ACMC, caja 87.099, 
carpeta “CARS/Exposiciones 1ª 1987–1991”; Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión 
Asesora del Centro de Arte Reina Sofía.– 15 de Abril de 1988, doc. cit.; y Acta del Grupo de Trabajo de 
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–Herranz, Antonio, “Ciudad submarina”, 1984, v. 
–Hortelano, El, “Koloroa”, 1980, v. 
–Kogan, Nina, “Sin título”, 1920–1921, gouache (g), 65x30’4, 3.800.000 ptas., feria 
ARCO. 
–Lechuga, David, “Ritual de danza con objeto religioso”, 1987, hierro y madera 
policromada, 282x113x95, 1.000.000 ptas. 
–Marbona, Juan José, “Txus”, 1985, v. 
–Merz, Mario, “Gambe”, 1978, lienzo pintado, tres tubos de neón y estructura metálica, 
250x280, 75.000 marcos, feria ARCO. 
–Millares, Manuel, “Cuadro 173”, 1962, mixta/arpillera, 130x163, 12.000.000 ptas., F. 
Guereta. 
“Mutilados de paz”, 1965, cuatro serigrafías, 34’5x24’5. 
“Auto de Fe”, 1967, cuatro grabados a punta seca, 23’5x17. 
“Torquemada”, 1970, seis serigrafias, 49’8x69’8. 
“Antropofauna”, 1970, cinco aguafuertes, 57’5x77. 
“Descubrimientos en Millares”, doce serigrafías, 46x33. 
“Millares”, 1970, punta seca, 44’7x25, 5.375.000 ptas. (precio global por el 
conjunto de obra gráfica), Elvireta Escobio, viuda del artista. 
–Miralda, Antoni, “Honeymoon Top”, v. 
–Montes–Baquer, José, “Percusión Solo”, 1980, v. 
–Muntadas, Antoni, “Monumento Genérico”, 1988, estructura metálica troncopiramidal, 
4 metros altura x 1’73 metros base x 0’75 metros cúspide, 30.000 $. 
–Muntadas, Antoni, “Subsensorial actions 1”, 1971, v. 
“Media Ecology Ads”, 1982, v. 
“E/Slogans”, 1986, v. 
–Muntaner, Manuel, “Especial 84”, 1985, v. 
–Navarro Baldeweg, Juan, “Centinelas del aire”, 1983, mixta/tela, 216x260. 
“Baños negros”, 1987, o/tela, 300x200. 
–Navarro, Juan, “Siesta”, 1975, v. 
“Muerte”, 1975, v. 
–Pardo, Ignacio, “Parpadeo”, 1986, v. 
–Picasso, Pablo, “Instrumento de música sobre una mesa”, 1926, o/l, 168x205, 
3.400.000 $, galería Beyeler de Basilea. 
–Pujol, Carles, “81x64”, 1980, v. 
–Raya, Manuel, “Temperamento Caña”, 1986, v. 
–Reixa, Antón R. , “Salvamento e Socorrismo”, 1985, v. 
–Sarrey, Domingo; y Tarrero, Antonio, “Latidos urbanos”, 1984, v. 
–Saura, Antonio, “Personaje”, 1959, 160x130, 6.300.000 ptas., feria ARCO. 
–Segade, Antonio, “Durme Rainer, xa estas morto”, 1987, v. 
–Serra, Richard, “Igual y Paralelo Elevación / Guernica–Bengasi”, 1986, 2 bloques de 
acero de 148,5x500x24 cada uno y otros 2 de 148,5x148,5x24. cada uno, 30.856.500 
ptas.608 
                                                                                                                                               
la Colección, de la Comisión Asesora del Centro de Arte Reina Sofía.– 25 de mayo de 1988,ACMC, caja 
87.099, carpeta “CARS/Exposiciones 1ª 1987–1991”. 
608 Esta pieza fue realizada por el artista para el CARS gracias a la iniciativa de la directora del CNE 
Carmen Giménez, según se señala en CALVO SERRALLER, Francisco, “Desafíos”, El País, 26/V/2007, 
http://0-www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/Desafios/elpepicul/20070526elpepicul_2/Tes. 
Extraviada por la empresa encargada de su almacenamiento desde 1990, en febrero de 2009 se instaló una 
réplica en el MNCARS, gracias a la colaboración del artista, según se informa en EL PAÍS, “La copia del 
‘serra’ desaparecido llega al Reina Sofía”, El País, 12/II/2009, http://0-
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–Tàpies, Antoni, “Superposición de materia gris”, 1960, óleo/cemento/tela, 175x270, 
26.624.000 ptas. 
“Gran marró i fusta”, 1965, mixta/madera, 267x200. 
“Palla premsada a l’X”, 1969, ensamblaje/tela, 200x175. 
“Gran llençol”, 1969, collage/tela, 270x195, 44.500.000 ptas. (las tres piezas), 
galería Maeght. 
“Materia i drap sobre cartón”, 1974, mixta, 39x94, 3.150.000 ptas., feria ARCO. 
–Torres, Francesc, “Tough Limo”, 1987, v. 
–Torres–García, Joaquín, “Constructivismo Universal”, 1930, óleo/madera, 59x29, 
90.000 $. 
–Vargas, Ramón de, “Canciones vascas”, 1980–1984, v. 
–Vicente, Esteban, “Nº. 14”, 1952, o/l, 94x76. 
“Midwest”, 1953, o/l, 122x91’5. 
“Black, Grey and Green”, 1961, collage de papel y carboncillo/cartón, 68’5x98, 
58.000 $ (las tres piezas), adquiridas al propio artista. 
–Vídeo Doméstico (José Marquez, Luis Méndez y Gregorio Roldán), “Pasiones 
digestivas”, 1984, v. 
–Vídeo Nou, “Antología”, 1977–1979, v. 
–Villaverde, Xavier F., “Veneno puro”, 1984, v. 
“Alicia en Galicia Caníbal”, 1987, v. 
“Golpe de látigo”, 1987, v. 
–Witkin, J. P., “Las Meninas”, 1987, 71x71, fotografía (f). 
“The Bird of Queveda”, 1982, 37x37’5, f. 
“Journeys of the Mask: The History of Comercial Photography in Juarez”, 1984, 
37’8x37’4, f. 
“Interior Purgatory”, 1984, 37’7x37’7, f. 
“Mujer sobre una mesa”, 1987, 72x71, f. 
“Un Santo oscuro”, 1987, 37’5x38’8, f. 
“Poet”, 1987, 37’5x38’5, f. 
“Retrato de una enana”, 1987, 72x71’5, f. 
–Zabala, José, “Mata tu viejo”, 1985, v. 
 
En este amplio conjunto debe destacarse, en primer lugar, la importante 
presencia de las vanguardias históricas, con obras de Picasso, Gris, Julio González, Dalí, 
Nina Kogan, Calder y Mateo Hernández, a las que deben sumarse una importante 
dación en pago de impuestos con piezas de Miró y la donación de “La caída de 
Barcelona” y anejos de Le Corbusier, como veremos. Se inicia así una decidida línea de 
recuperación de las vanguardias históricas, que exige un notable esfuerzo económico y 
que se encamina a la construcción de una colección capaz de recoger el desarrollo del 




arte moderno español de forma más completa que el MEAC. La etapa que abarca desde 
la postguerra hasta mediados de los 70 también recibirá cumplida atención, con las 
destacadas figuras de Antoni Tàpies, Manuel Millares, Antonio Saura, Rafael Canogar, 
Esteban Vicente, Eduardo Arroyo, Luis Gordillo y el grupo de fotógrafos de la llamada 
Escuela de Madrid, dentro del ámbito nacional609, y a Richard Serra y Mario Merz 
dentro de la escena internacional. Debemos señalar aquí las largas e infructuosas 
gestiones realizadas con la intención de adquirir obra de Jorge Oteiza mediante la 
compra directa al propio artista 610 . A pesar de no poder culminar con éxito esta 
operación, el empeño puesto en ella indica el interés de la Comisión por el arte español 
de la postguerra. En cuanto al arte de la actualidad, se adquirió obra de Antoni 
Muntadas, Navarro Baldeweg, Ferrán García Sevilla, Sergi Aguilar, David Lechuga, 
Rafael Navarro, Alfonso Albacete y una nutrida selección de vídeo español611, con la 
única presencia de Joel–Peter Witkin como artista internacional. En suma, se puede 
hablar de unas compras notablemente equilibradas entre lo histórico, las décadas 50 a 70 
y la actualidad, en un conjunto que se ajusta a los planteamientos expresados en el 
Informe de la Comisión Asesora y que supone el decidido comienzo de un inédito 
compromiso coleccionista por parte del Estado español, por fin decidido a invertir de 
forma continuada en la formación de un patrimonio moderno y contemporáneo. 
 
                                                 
609 Según se indica en el Informe de la Comisión Asesora para el desarrollo del programa “Centro de 
Arte Reina Sofía”, doc. cit., se aprobó igualmente la adquisición de tres piezas de Sempere, que no 
obstante volverán a reconsiderarse y aprobarse en la siguiente etapa, como se verá. 
610 Ya en el Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión  Asesora del CARS.– 10 de Marzo 
de 1988, doc. cit., se menciona “la lentitud de las gestiones con el artista”. En el Acta del Grupo de 
Trabajo de la Colección, de la Comisión Asesora del Centro de Arte Reina Sofía.– 25 de mayo de 1988, 
doc. cit., donde se registra la última reunión celebrada, se puede leer que “[l]os miembros de la Comisión 
consideran necesario contar con obra del artista” y que el director general de Bellas Artes, Juan Miguel 
Hernández de León, tenía previsto reunirse con Oteiza para tratar la cuestión. 
611  Obras adquiridas con motivo de su proyección en la exposición “La imagen sublime. Vídeo de 
creación en España”, según se señala en el Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión 
Asesora del Programa “Centro de Arte Reina Sofía”.– 18 de septiembre de 1987, ACMC, caja 87.099, 
carpeta “Actas reuniones Grupo de Trabajo de la “Colección” de la Comisión Asesora del Programa 
Centro de Arte Reina Sofía”. 
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En esta etapa el CARS recibirá también un gran conjunto de obras de Joan Miró 
–pintura, escultura y obra gráfica–, entregado por sus herederos al Estado en pago de 
impuestos612 . Mediante una acción concertada con el coleccionista Juan Abelló se 
conseguirá también mediante dación el lienzo “La nageuse” de Picasso, de 1934613, el 
cual había sido ofrecido inicialmente al museo por la galería Krugier de Ginebra614. En 
cuanto a donaciones, se recibirán piezas de Le Corbusier –su viuda donará “La caída de 
Barcelona” (1939) y varias obras relacionadas con ésta615–, Millares, Rafael Navarro, 
Alfonso Albacete y Santiago Laguna616. 
 
Hay que señalar también, en cuanto a la línea de adquisiciones del Grupo de 
Trabajo de la Colección, la intención de coordinarse con la recién creada Asociación 
“Amigos del Centro de Arte Reina Sofía”, que había sido constituida en julio de 1987 
por un grupo de empresas. Esta asociación se proponía constituir una colección de arte 
contemporáneo español que permanecería en propiedad de dichas empresas pero que 
podría ser depositada en el Centro de Arte Reina Sofía por un tiempo limitado. En esta 
etapa, el Grupo de Trabajo de la Colección, de acuerdo con la idea de concentrar el 
grueso del presupuesto disponible en las adquisiciones de obra histórica, planteó la 
conveniencia de que la Asociación “Amigos del Centro de Arte Reina Sofía”, con la que 
                                                 
612 Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa “Centro de Arte 
Reina Sofía”.- 18 de septiembre de 1987, doc. cit. 
613 Ingresará en el MNCARS en 1988, según se indica Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1992, p. 175. 
614 Considerada en el Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Centro de 
Arte Reina Sofía.– 10 de febrero de 1988, doc. cit., donde se destaca su elevado precio (4.000.000 $), ya 
en el Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión  Asesora del CARS.– 10 de Marzo de 
1988, doc. cit., el director general de Bellas Artes, Juan Miguel Hernández de León, informará de que “La 
nageuse” “está en trámite de adquisición por un ciudadano español, por lo que la obra quedará en España”. 
615 Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa “Centro de Arte 
Reina Sofía”.- 29 de julio de 1987, doc. cit. 
616 Reproducimos el listado de daciones en pago de impuestos y donaciones –según figura en el Informe 
de la Comisión Asesora para el desarrollo del programa “Centro de Arte Reina Sofía”, doc. cit.– en el 
anexo documental. 
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mantenía contacto, comprase especialmente arte actual, para complementar de esta 
manera la colección del CARS617. No obstante, y pese a la intención de colaboración de 
la Asociación, no se establecerá un compromiso formal de actuación conjunta, y ésta 
mantendrá su propia línea de adquisiciones618. 
 
Del mismo modo, se mantuvieron conversaciones infructuosas con el Museo 
Ludwig de Colonia acerca de la posibilidad de que esta institución prestase un conjunto 
representativo del constructivismo ruso a la colección del CARS619. Existieron también 
negociaciones, emprendidas por Carmen Giménez, para obtener depósitos o préstamos 
de obras por parte del Museo Guggeneheim y de la colección Panza di Biumo620, que 
finalmente no llegarían a fructificar pero que inician una línea de trabajo que continuará 
Tomás Llorens como director del MNCARS. Esta línea evidencia la necesidad, sentida 
por algunos de los responsables del centro, de dotar urgentemente a éste de una 
                                                 
617 Según consta en el Acta del Grupo de Trabajo de la Colección, de la Comisión Asesora del Centro de 
Arte Reina Sofía.– 25 de mayo de 1988, doc. cit.: “(S)e pasa a estudiar la política de relaciones con la 
Asociación de Amigos del Centro de Arte Reina Sofía. Se plantea la necesidad de coordinar las 
adquisiciones y llevar una política común y acorde a la política del Centro de Arte, acordando que se 
proponga a la Asociación que cubra las lagunas (fundamentalmente artistas jóvenes) que no son 
prioritarios en la política de adquisiciones. 
 
Se invita a la reunión a D. José Félix de Rivera, como representante de la Asociación [...]. El director 
general [de Bellas Artes, Juan Miguel Hernández de León,] expone que la política de compras para la 
Colección del Centro de Arte tiene que pasar necesariamente por dos etapas: la primera, hasta la apertura 
del Museo, consistiría en cubrir las lagunas históricas en el mundo del arte contemporáneo que presentan 
las colecciones estatales y, que ésto impone que se tengan que rechazar ofertas interesantes por problemas 
presupuestarios, de piezas singulares. La segunda etapa que ya sería completar la colección base, se haría 
[sic] una política diferente en base a las oportunidades que presente el mercado. En consecuencia, se 
plantearía a la Asociación, que su actuación actual debería centrarse en etapas posteriores al año 1936, 
incluso en los nuevos y novísimos. De lo que se trata es de coordinar esfuerzos en áreas de [sic] 
completar la colección y no entrar en competencia.” 
618 Así puede comprobarse en loc. cit.: “José Félix de Rivera señaló la independencia de la Asociación 
respecto a la Administración, aunque está de acuerdo en la necesaria colaboración e intercambio de 
información en los proyectos de compra”. 
619 Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa “Centro de Arte 
Reina Sofía”.– 20 de Noviembre de 1987, doc. cit. 
620 En DAUDET, Elvira, “Carmen Jiménez [sic], conservadora del Museo Guggenheim: «En el mundo 
del arte es imposible ser generoso»“, El Independiente, 5/VIII/1991, p. 36, Carmen Giménez señala: 
“Vimos incluso la posibilidad de llegar a un acuerdo entre el Reina Sofía y el Guggenheim para colaborar 
en términos más amplios. Entonces, expuse la colección Panza, haciendo lo posible para que se quedara 
en España”. 
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colección de arte moderno internacional con la que convertirlo en un museo digno de 
compararse con sus pares foráneos. Como veremos, la culminación de una operación 
análoga enfocada hacia la colección Thyssen determinará en gran medida la extinción 
de estos esfuerzos en el MNCARS. 
 
 
c) Resultados del Grupo de Trabajo de Exposiciones 
 
Pasando al Grupo de Trabajo de Exposiciones, el plan presentado por el mismo 
en el mencionado Informe de marzo de 1988 comienza por subrayar la importancia 
social de las muestras temporales y el papel que éstas pueden cumplir en beneficio del 
prestigio internacional del nuevo Centro621 , una idea que debe relacionarse con la 
política del CNE, como vimos. En cuanto a las propuestas presentadas, volvemos a 
encontrar los objetivos de conjugar lo histórico con lo actual –en sintonía con los 
planteamientos de la colección– y de concebir el CARS “a un tiempo como ‘productor 
de proyectos propios’, creador de vínculos internacionales, mediante ‘coproducciones’ o 
‘intercambios’ de exposiciones y como generador de ‘exposiciones itinerantes’ o 
coproducidas en el ámbito nacional”622. Esta última propuesta, relativa a la colaboración 
del CARS con otras instituciones nacionales, tuvo su primera formulación en el 
proyecto de Llorens, Bohígas y Calvo Serraller, como vimos. Por otro lado, la intención 
de que el CARS se constituyera en centro productor de exposiciones, si bien venía 
siendo enunciada desde el Avance del proyecto general, suponía en estos momentos el 
                                                 
621 Informe de la Comisión Asesora para el desarrollo del programa “Centro de Arte Reina Sofía”, doc. 
cit. En la conclusión de su informe el Grupo de Trabajo de Exposiciones vuelve a insistir sobre estos 
particulares: “La política de exposiciones ayudará, en definitiva, a configurar la identidad pública y 
singular del Centro de Arte en el concierto internacional de las instituciones museísticas de arte 
contemporáneo”. 
622 Loc. cit. 
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anuncio de la futura emancipación respecto al CNE, todavía responsable de las muestras 
que aquí se exhibían. 
 
Como principal novedad, el Grupo de Trabajo de Exposiciones aporta un 
programa tipológico y topográfico, consistente en la distribución de las muestras, según 
su carácter, entre el edificio del Hospital y los Palacios de Velázquez y de Cristal: 
 
I.– Salas del edificio del Hospital. 
a) Exposiciones directamente relacionadas con las propias colecciones del 
Centro de Arte (...) y con su política adquisiciones (...). 
b) Exposiciones de revisión histórica. Parece razonable recomendar, dadas las 
necesidades culturales de la sociedad española, que no ha contado con museos que 
facilitasen su contacto directo con las grandes líneas de desarrollo del arte moderno y 
contemporáneo, que las exposiciones de revisión histórica y de contenido argumental 
deban convertirse en núcleo central de la política de exposiciones del Centro de Arte. 
(...) Una buena parte de la revisión histórica del arte español podría contemplarse en 
este epígrafe. 
c) Exposiciones de contenido ‘argumental’ teórico o poético (...) que puedan 
tener interés por la novedad de su discurso o su carácter creativo y dialéctico. 
d) Exposiciones de dimensión iberoamericana. El Centro de Arte debe 
configurarse (...) como un espacio privilegiado para la presentación de las 
aportaciones más relevantes de artistas iberoamericanos al movimiento artístico 
contemporáneo universal. 
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e) Exposiciones monográficas. Mediante las que se podrán presentar la obra de 
significados y reconocidos artistas de este siglo insuficientemente conocidos en nuestra 
sociedad. 
f) Exposiciones sobre el panorama artístico actual. El Centro de Arte deberá 
dar a conocer, mediante exposiciones singulares por su menor dimensión y duración y 
su mayor frecuencia, aspectos puntuales del panorama artístico español e internacional 
del momento (...). La atención especial, que estas exposiciones deberán dedicar a los 
artistas españoles, no debe generar una visión restrictiva y localista de la creación 
artística contemporánea. 
g) Exposiciones sobre las grandes colecciones contemporáneas. El 
conocimiento de estas colecciones ha tenido, sin duda, un gran interés para el público 
español, al permitirle tener un contacto directo con aspectos singulares o conjuntos 
coherentes de los movimientos estéticos más relevantes de nuestro tiempo. Esta función 
de urgencia, cabe pensar que se irá atenuando con el tiempo, por su propia dinámica y 
a medida que el conjunto de la política de exposiciones consolide una mayor relación 
con el arte contemporáneo de nuestra sociedad. 
II.– Salas de los Palacios de Exposiciones de Velázquez y Cristal. 
(...) La singularidad de los espacios de estos Palacios, y su ubicación separada 
del Centro de Arte, permite orientar su uso a campos expositivos que no tienen fácil 
encuadre en la tipología propuesta para el propio edificio del Centro de Arte (...). 
a) Exposiciones de revisión histórica del arte español; en especial monografícas 
[sic] de artistas. 
b) Exposiciones de arte español o internacional actual; jóvenes creadores, 
actividades experimentales, tendencias más contemporáneas, muestras de carácter 
alternativo derivadas de la labor investigadora del centro, etc. Debe ofrecerse, 
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mediante estas manifestaciones, el marco referencial internacional que explique y 
potencie a los creadores españoles con sus peculiaridades singulares. 
c) Exposiciones singulares de escultura e instalaciones; que pueden encontrar 
en el Palacio de Cristal un espacio inmejorable”623. 
 
Este detallado programa expositivo responde fielmente a la intención de 
conjugar lo histórico con lo actual, si bien se aprecia un peso evidente del primer 
aspecto, lo que no debe extrañar dada la intención de constituir al CARS en un nuevo 
museo estatal de arte moderno. No obstante, se mantienen los dos objetivos 
fundamentales que caracterizaban al Avance del proyecto general: la formación de un 
público carente del suficiente contacto con el arte moderno y la promoción de los 
artistas españoles tanto en el interior como en el exterior de nuestro país. De hecho, 
todavía podemos encontrar en la referencia a “la labor investigadora del centro” una 
mención a la posible función del CARS como lugar de experimentación artística, algo 
que finalmente acabará desechándose. Por último, se incorpora la novedad de dedicar un 
apartado específico al arte iberoamericano, una vinculación que ya había sido propuesta 
públicamente por Antonio Fernández Alba en 1984624. Debemos tener en cuenta, a este 
respecto, que los años previos a la conmemoración del quinto centenario del 
descubrimiento de América fueron especialmente propicios para la realización de 





                                                 
623 Loc. cit. 
624 Loc. cit. 
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d) Resultados del Grupo de Trabajo de Museología 
 
Finalmente, el Grupo de Trabajo de Museología presentó en el informe final de 
la Comisión Asesora un breve documento donde se subraya el carácter idóneo del 
edificio para la exhibición de obras de arte moderno y contemporáneo y se dan una serie 
de recomendaciones generales acerca de la adaptación del edificio a su uso museístico y 
de la organización administrativa de la nueva institución. En cuanto a la utilización del 
edificio, se establece la planta segunda como espacio destinado a acoger la colección 
permanente, recomendación que se seguirá, efectivamente, cuando ésta se instale en 
1992. Del mismo modo, se señala que ya se ha seleccionado un espacio apropiado en 
esta planta para acoger el “Guernica” con las máximas condiciones de seguridad, lo cual 
indicaría que ya en estos momentos el Ministerio de Cultura consideraba muy 
seriamente el traslado del gran lienzo, según habían recomendado en 1986 Tomás 
Llorens y Antonio Saura. Otra importante recomendación que surge de este grupo de 
trabajo es la de incorporar “una nueva estructura adosada a la fachada de la calle Santa 
Isabel dotada de ascensores y escaleras mecánicas”, con la intención de mejorar la 
circulación vertical en el edificio, una propuesta de la que resultarán las dos torres de 
ascensores que hoy flanquean la fachada principal. En cuanto a las consideraciones de 
carácter administrativo, se propone, al igual que en el Avance del proyecto general, que 
el CARS pueda gozar de la mayor autonomía posible, pero aquí se subraya el papel del 
Museo del Prado como ejemplo a seguir. Como veremos, este último museo, organismo 
autónomo desde 1985, jugará un importante papel como modelo a la hora de configurar 
jurídicamente al MNCARS. Se sugiere también, como novedad, que el director del 
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e) Balance de la Comisión Asesora 
 
De todo este conjunto de propuestas presentadas por la Comisión Asesora, de 
carácter meramente informativo, el Ministerio sólo asumirá aquellas de carácter más 
general e idiosincrásico a la hora de elaborar el Real Decreto por el que el CARS se 
convertirá en el nuevo museo estatal de arte contemporáneo, como veremos. La gran 
aportación práctica de la Comisión Asesora fue, en realidad, el inicio de serie de 
adquisiciones que marcan un cambio fundamental en la política coleccionista del 
Estado626, pero sus recomendaciones acerca de la forma de organizar la colección no 
alcanzarán carta de naturaleza legal. Del mismo modo, su trabajo, que cierra el amplio 
ciclo de proyectos iniciado en 1979, tampoco tendrá una repercusión real sobre aspectos 
concretos como la futura política expositiva o la configuración administrativa del centro. 
Así, más allá del inicio de su colección, su aportación en cuanto a la creación del nuevo 
museo es fundamentalmente la de confirmar con opiniones expertas una decisión que ya 
había sido tomada en el Ministerio en 1986, como vimos. De hecho, la Subsecretaría, a 
cuyo frente estaba Miguel Satrústegui desde octubre de 1987, seguía recabando 
información sobre la posible planificación museológica del futuro museo a través de la 
                                                 
625 Loc. cit. 




NO_PSOE_/1986-1989/Compas/espera/elpepicul/19880509elpepicul_2/Tes, donde, no obstante, se 
lamenta la inexistencia de un criterio menos ecléctico en la selección de las obras. 
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consulta a otras instancias, como los conservadores del MEAC627. En definitiva, la 
siguiente etapa de nuestra institución, marcada por su configuración como Museo 
Nacional, supondrá en gran medida un nuevo comienzo628, según tendremos ocasión de 

















                                                 
627 Así puede comprobarse en el oficio remitido por la conservadora jefe del Departamento de Pintura del 
MEAC, Paloma Esteban Leal, al subsecretario del Ministerio de Cultura, Miguel Satrústegui, con fecha 
28/III/1988, en el que adjunta un informe titulado “Montaje salas exposición permanente Centro de Arte 
Reina Sofía (Espacios anteriores a 1937)”. En este informe se presenta un estudio sobre los metros 
lineales de las salas de exposición del CARS previstas para el arte anterior a 1937 en relación con los 
cuadros previstos para las mismas, entre los que se incluyen los picassos y mirós del Museo del Prado. 
ACMC, caja 961, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía – Doc. 1988”. 
628 Este continuo “volver a empezar” ha caracterizado, de hecho, la historia del Museo de Arte Moderno 
desde su fundación en 1894, debido a la reiterada negligencia de las autoridades culturales españolas, 









IV. LOS PRIMEROS PASOS DEL MUSEO. LA  DIRECCIÓN DE 












































1. CONFIGURACIÓN JURÍDICA 
 
a) El Real Decreto de 27 de mayo de 1988 
 
Con la promulgación del Real Decreto de 27 de mayo de 1988 llegamos por 
fin al nacimiento oficial del MNCARS. Gracias a esta disposición legal, el Centro de 
Arte Reina Sofía, que como recordaremos no contaba todavía con naturaleza 
administrativa propia, se ve constituido en Museo Nacional de arte moderno y 
contemporáneo. Como veremos, con esta medida se consagra la concepción museística 
e historiográfica de la institución, frente a los planteamientos iniciales que ponían el 
acento en la labor de promoción y difusión del arte actual. Supone, igualmente, la 
confirmación del interés del Estado por dotar de relevancia a la nueva institución, ya 
que la categoría de Museo Nacional sólo se otorga a “[l]os museos de titularidad estatal 
que tengan singular relevancia por su finalidad y objetivos, o por la importancia de las 
colecciones que conservan”629. Según se puede leer en una memoria explicativa del 
Ministerio de Cultura, adjunta al proyecto del Real Decreto, se pretendía que el nuevo 
museo fuera “análogo en importancia al Museo Nacional del Prado”630, lo que da 
medida del empeño emprendido. Ya en el preámbulo del Real Decreto se justifica la 
decisión de crear el nuevo museo, mediante argumentos retomados de los proyectos de 
Tomás Llorens631: “La creación artística del siglo XX, en sus distintas manifestaciones, 
merece contar con un Museo Nacional de primera importancia, en virtud de la destacada 
aportación de los artistas españoles a la configuración de la modernidad. La 
recuperación de la democracia y el desarrollo de nuestra vida cultural acentúan el sentir 
                                                 
629 Real Decreto 620/1987, de 10 de abril, por el que se aprueba el Reglamento de Museos de Titularidad 
Estatal y del Sistema Español de Museos, BOE, 13/V/1987; 11621. 
630 Memoria explicativa, 11/V/1988, ACMC, caja 70.231, carpeta “CARS”. 
631 Vid. supra, pp. 131-132. 
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de esa necesidad y ofrecen una oportunidad favorable para la creación de un nuevo 
Museo Nacional que, partiendo de las colecciones existentes y de su necesario 
enriquecimiento, pueda presentar una visión permanentemente actualizada del arte 
moderno y contemporáneo.”632 En este preámbulo se hace también mención a la etapa 
inicial del CARS y a su “importante programa de exposiciones temporales”633, así como 
a la labor de la Comisión Asesora. No obstante, resulta significativo que en estos 
párrafos preliminares, en los que se argumenta y justifica la disposición legal, no haya 
ninguna mención al preexistente MEAC, que de este modo desaparece sin un 
reconocimiento oficial a la larga y difícil trayectoria recorrida por el Museo de Arte 
Moderno desde su inauguración en 1898. Tan sólo se mencionará al MEAC en el 
Artículo 3, donde se señala que sus fondos pasan a integrarse en la colección del 
MNCARS, y en la disposición derogatoria, por la que se dejan sin validez los textos 
legales relativos al museo de la Ciudad Universitaria, que se extingue “sin perjuicio de 
que por las unidades subsistentes de este museo continúe el desarrollo de las actividades 
programadas hasta el traslado de la colección al «Centro de Arte Reina Sofía» en 
1989” 634 . Efectivamente, el MEAC, bajo la supervisión del Real Patronato del 
MNCARS, continuaría con su programación expositiva hasta marzo de 1989635 y con la 
exhibición de su colección permanente hasta julio de 1990636, tres meses antes de la 
inauguración oficial del CARS como Museo Nacional. 
                                                 
632 Real Decreto 535/1988, op. cit. 
633 Loc. cit. 
634 Loc. cit. 






636 BUSQUETS, Jordi, “Importantes colecciones de arte del Estado están ocultas en museos cerrados 
desde hace años”, El País, 24/VII/1990, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/MINISTERIO_DE_CULTURA/PODER_EJECUTIV
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No obstante, en el texto legal que nos ocupa se evitaba la idea de una continuidad 
respecto al MEAC y se presentaba el nuevo museo como “la culminación de un proceso 
iniciado con la recuperación del edificio del antiguo Hospital General de Madrid”637. 
Los objetivos que se planteaban, deudores del planteamiento inicial de centro de arte 
según se enunciaron en el Avance del proyecto general 638 , eran “promover el 
conocimiento y el acceso del público al arte moderno y contemporáneo en sus diversas 
manifestaciones y favorecer la comunicación social de las artes plásticas”. Las 
funciones que se atribuían a la nueva institución, sin embargo, se atenían en gran 
medida a las convenciones museológicas del Reglamento de Museos de Titularidad 
Estatal y del Sistema Español de Museos639: “conservar y enriquecer la colección del 
museo, así como exhibirla sistemáticamente para su contemplación y estudio”; 
“desarrollar programas de exposiciones temporales”; “desarrollar programas de acción 
cultural y divulgativa para facilitar el acceso del público a la colección y a las 
exposiciones del museo”; “prestar servicios especializados de información, 
documentación y asesoramiento en el campo del arte moderno y contemporáneo” y 
“establecer programas de cooperación con otras instituciones nacionales o extranjeras 
que contribuyan a la mejor realización de sus respectivos fines y favorezcan la 
comunicación internacional de las artes plásticas”. Es este último punto el que supone 
una diferencia respecto a las funciones museológicas básicas expresadas en el citado 
Reglamento de Museos, y se trata precisamente de un vestigio del Avance del proyecto 
                                                                                                                                               
O/_GOBIERNO_PSOE_/1989-
1993/Importantes/colecciones/arte/Estado/estan/ocultas/museos/cerrados/hace/anos/elpepicul/19900724el
pepicul_2/Tes; FERNÁNDEZ-SANTOS, Elsa, “Una muestra de muebles antiguos abre la nueva etapa del 
edificio del MEAC”, 27/IX/1990, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/madrid/MUSEO_REINA_SOFIA_/MADRID/muestra/mueble
s/antiguos/abre/nueva/etapa/edificio/MEAC/elpepiespmad/19900927elpmad_20/Tes 
637 Real Decreto 535/1988, op. cit. 
638 Vid. supra p. 120. 
639 Real Decreto 620/1987, op. cit. 
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general de 1986, en el que, dentro del planteamiento de centro de arte multidisciplinar, 
se subrayaba la vocación internacional del CARS. 
 
En cuanto a la naturaleza de la colección, en el Real Decreto se establece que ésta 
“se centra en los artistas españoles del siglo XX y en los artistas y movimientos 
internacionales que mantienen vinculaciones y correspondencias con aquéllos”. De esta 
manera, se asume el enfoque propuesto por Llorens en sus informes de 1986, según el 
cual la presencia de lo internacional debía cifrarse en su vinculación con los artistas 
españoles. Los fondos iniciales con los que cuenta el MNCARS son la colección del 
MEAC, como ya comentamos, y el conjunto de obras adquirido por el Estado con la 
asistencia de la Comisión Asesora para el desarrollo del programa “Centro de Arte 
Reina Sofía”. La adscripción de la totalidad de las piezas pertenecientes al MEAC era 
una de las propuestas de la Comisión Asesora, según se vio, y supuso el hacerse cargo 
de unas 12.000 piezas640. Pero también se adoptaría otra de las proposiciones realizadas 
por Tomás Llorens en 1986, de consecuencias fundamentales para el desarrollo del 
MNCARS: la posibilidad de acoger los fondos del siglo XX pertenecientes al Museo del 
Prado. Esta idea, que en el Informe de la Comisión Asesora tan sólo se había sugerido 
mediante la expresión “reordenación de las colecciones estatales” y la referencia al 
“Guernica”, es ahora explícitamente manifestada en el Real Decreto, donde se establece 
que “[l]a colección de arte del siglo XX del Museo Nacional de «El Prado» podrá ser 
depositada en el «Centro de Arte Reina Sofía», o asignada al mismo, una vez 
concluidos los trabajos de acondicionamiento para la instalación del nuevo museo y 
previo acuerdo de los Reales Patronatos de ambas instituciones”. Como veremos, la 
                                                 
640 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de 
Mayo de 1991, ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas del Real Patronato Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía”. 
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materialización de este punto, que responde a la lógica de concentrar en un solo museo 
las colecciones estatales de arte moderno y contemporáneo, será determinante en la 
configuración de la colección permanente del MNCARS. 
 
Pasando a la definición de los órganos rectores y asesores y de la estructura orgánica 
básica del nuevo museo, resulta evidente la influencia de la organización del MEAC y 
del Museo del Prado. Ello puede apreciarse en primer lugar en el importante papel 
rector del Patronato, con atribuciones que ya existían en el del MEAC. En 1984 este 
museo había visto regulada la composición, funcionamiento y competencias de su 
Patronato mediante un Real Decreto 641  en el que se establecía, como ahora en el 
MNCARS, su carácter colegiado, su funcionamiento tanto en Pleno como en Comisión 
Permanente y su poder de decisión sobre las adquisiciones, donaciones y depósitos de 
obras en el museo, así como sobre la exhibición de la colección y el programa de 
exposiciones temporales. Estas funciones del Patronato serán también adoptadas en el 
Estatuto del Museo del Prado como Organismo Autónomo, dado en 1985642, si bien se 
añadirán otras, algunas de las cuales, a su vez, influirán en la configuración del Real 
Patronato del MNCARS. Éstas serán la capacidad para determinar las condiciones 
generales de la prestación de servicios al público, de venta de publicaciones y cualquier 
otro tipo de objetos en las instalaciones del museo y de reproducción de las piezas de la 
colección, así como la potestad de informar sobre los requisitos exigibles en la 
convocatoria para la provisión de ciertos puestos de trabajo. Se adoptará también del 
Patronato del Prado un aspecto técnico, el carácter electivo de su presidente y su 
Vicepresidente, que serán elegidos por el Pleno –en el MEAC estos puestos eran 
                                                 
641 Real Decreto 1713/1984, de 1 de agosto, por el que se regula la composición, funcionamiento y 
competencias del Patronato del Museo Español de Arte Contemporáneo, BOE, 22/IX/1984; 21837. 
642 Real Decreto 1432/1985, de 1 de agosto, por el que se constituye el Organismo Autónomo Museo 
Nacional del Prado y se establecen sus normas estatutarias, BOE, 14/VIII/1985; 17300. 
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asignados por el ministro643 . No obstante, en el Patronato del MNCARS aparecen 
también novedades como el establecimiento de un número mínimo de vocales por 
designación y el reforzamiento de su poder sobre la definición de la colección. En 
cuanto al primer punto, debemos comenzar por mencionar que el Real Patronato se 
compone, como es habitual en este tipo de órganos, por una serie de vocales natos, en 
virtud de su cargo oficial –en nuestro caso el director y el subdirector del propio 
MNCARS, el director de los Museos Estatales y el director del Centro Nacional de 
Exposiciones–, y un número de vocales por designación, nombrados por el ministro de 
Cultura. El presente Real Decreto establece para estos últimos un número mínimo de 
cinco y un máximo de ocho, en contraste con las normativas del MEAC y del Prado, 
que sólo determinaban el máximo –doce y dieciséis, respectivamente. La gran 
diferencia numérica respecto al Prado resulta comprensible si se tiene en cuenta que éste 
no sólo poseía en estos momentos una mayor magnitud, sino que contaba con el rango 
de Organismo Autónomo, con mayores atribuciones de las que en este momento le 
corresponden al MNCARS. En cuanto a su poder sobre la definición de la colección, en 
el Real Decreto de 27 de mayo de 1988 no sólo se asigna al Patronato la función de 
autorizar las adquisiciones –como ya ocurría en el MEAC y en el Prado–, sino que se le 
otorga explícitamente la función de “[e]stablecer los criterios para la formación de la 
Colección del Museo”, hecho que debe entenderse dentro del estadio inicial en el que 
todavía se hallaba la misma. Otra importante responsabilidad que se le encomienda al 
Real Patronato, y concretamente a su Comisión Permanente, es la de actuar como 
órgano de valoración del Ministerio de Cultura en la adquisición de obras de arte 
                                                 
643 Real Decreto 188/1981, de 9 de enero, por el que se modifican los artículos 2.0 y 4.0 del Decreto 
2935/1968, de 21 de noviembre, por el que se crea el Museo Español de Arte Contemporáneo, BOE, 
17/II/1981; 03720. 
 227
contemporáneo, asumiendo así una de las funciones propias de la Junta de Calificación, 
Valoración y Exportación de Bienes del Patrimonio Histórico Español644. 
 
Continuando con los órganos rectores, también en la definición de las atribuciones 
del director aparece el modelo del Prado, salvo en aquellas características derivadas del 
rango de este último como Organismo Autónomo –tales como su potestad para realizar 
contratos y disponer gastos. Así, el director del MNCARS será responsable de presentar 
al Real Patronato tanto “los criterios generales de ordenación de la Colección para su 
exposición permanente” y las propuestas de adquisiciones de obras de arte como el 
programa de exposiciones y de actividades. Del mismo modo que sucede en el Museo 
del Prado, el director del MNCARS tiene la responsabilidad de “[i]mpulsar y dirigir el 
ejercicio de las funciones y el desarrollo de las actividades del Museo”, todo ello, como 
hemos visto, bajo el control y la supervisión del Real Patronato. 
 
Debemos de citar, igualmente, el establecimiento de un Consejo Asesor, órgano que, 
de nuevo, cuenta con un precedente en el Museo del Prado, donde se había establecido 
en 1985 un Consejo Científico, con funciones de consulta y asesoramiento museológico 
de los órganos rectores del museo645. En el caso del MNCARS, el Real Decreto de 27 
de mayo de 1988 dispone la creación de un Consejo Asesor que “asiste a los órganos 
rectores para la programación de las actividades del Museo”. Será en junio del mismo 
año cuando una Orden Ministerial determine la composición, competencia y 
funcionamiento del mismo646. De este modo, se configurará como un órgano colegiado, 
                                                 
644 Vid. el artículo 8 del Real Decreto 111/1986, de 10 de enero, de desarrollo parcial de la Ley 16/1985, 
de 25 de junio, del Patrimonio Histórico Español, BOE, 28/I/1986; 05528. 
645 Real Decreto 1432/1985, op. cit. 
646 Orden de 29 de junio de 1988 por la que se regula la composición, competencia y funcionamiento del 
Consejo Asesor del “Centro de Arte Reina Sofía”, BOE, 1/VII/1988; 16526. 
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con una Presidencia y unos vocales, tanto natos como por designación. La Presidencia 
es ocupada por el director, mientras que los vocales natos son el subdirector, los jefes de 
los departamentos sectoriales –que todavía estaban por determinar, como veremos– y 
los de Restauración y Documentación–Difusión. En cuanto a los vocales por 
designación, la Orden establece que dos sean nombrados a propuesta del Real Patronato 
de entre sus miembros y que un máximo de seis sean designados directamente por el 
ministro de Cultura “entre personas de reconocida competencia en el ámbito de los 
museos”647. En cuanto a sus funciones, éstas consistirán en “informar, estudiar y, en 
general, prestar la asistencia que le sea requerida por los órganos rectores del Museo”648. 
 
Por último, el Real Decreto de 27 de mayo de 1988 establece una estructura 
orgánica básica que de nuevo es deudora de la que se había establecido en 1985 para el 
Museo del Prado649, consistente en un organigrama en el que se subordinan al director 
una Subdirección y una Gerencia 650 . De la primera dependen, a su vez, los 
departamentos de Restauración y de Documentación y Difusión, así como los 
departamentos sectoriales todavía por determinar. La Gerencia, por su parte, se ocupará 
de la gestión técnica y administrativa. 
 
En la presentación de este Real Decreto a los medios de comunicación, que tendrá 
lugar el 3 de junio de 1988651, el ministro Javier Solana reconocerá la influencia del 
                                                 
647 Loc. cit. 
648 Loc. cit. 
649 Real Decreto 1432/1985, op. cit. 
650 En el MEAC el director contaba con un subdirector y un Secretario. Real Decreto 188/1981, op. cit. 






modelo del Prado en la organización jurídica del MNCARS y abundará en la ya 
mencionada vinculación simbólica entre ambos museos: “sus Majestades Los Reyes han 
aceptado la Presidencia de Honor del Real Patronato de este nuevo Museo […] que de 
este modo simboliza el impulso que La Corona otorga a las artes actualizando, por 
consiguiente, su tradicional vinculación con las colecciones del Prado”652. Del mismo 
modo, el ministro subrayaría la relación causa-efecto entre la recuperación de la 
democracia y la creación del museo: “La democracia ha sido el momento del 
reencuentro de España con sus artistas y este Museo pretende institucionalizar y 
prolongar hacia el futuro esa necesaria función del Estado en el campo de las artes”653. 
De nuevo, y al igual que sucediera en el Real Decreto, en el discurso del ministro no se 
menciona al MEAC más que para informar de la utilización de sus fondos en la 
conformación de la colección de la nueva institución, destacando así la creación ex novo 
del MNCARS y evitando toda posible vinculación entre éste y su más inmediato 
antecedente. Las palabras de Solana incidirán, por el contrario, en la novedad del museo 
y en su orientación internacional, establecida desde su apertura como CARS, a la que 
ahora se añadía la función de “recoger las aportaciones de los artistas españoles a la 
modernidad”654. 
 
No obstante, y pese al inevitable optimismo oficialista de la presentación, el 
ministro también reconocería que el museo estaba todavía en formación 655 . 
Efectivamente, como hemos visto, el Real Decreto deja por definir los departamentos 
sectoriales del museo, ausencia lógica si se tiene en cuenta el carácter todavía inicial de 
                                                 
652 [SOLANA, Javier], Documento sin título [Discurso de presentación del MNCARS], [3/VI/1988], 
ACMC, caja 62.283, carpeta “Informe Situación del Programa de puesta en marcha del proyecto/Dossier 
Ministro/Personal”. Reproducido en el anexo documental. 
653 Loc. cit. 
654 Loc. cit. 
655 “Como se podrá comprobar seguimos trabajando en este proyecto con un calendario sin agobios, pero 
al que queremos dar con el Acto de hoy un impulso decisivo.” Loc. cit. 
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la colección, también evidente en el texto legal. Se crea el museo pero se asume, al 
mismo tiempo, que éste debe pasar todavía por una etapa de formación y definición 




b) La Ley 4/1990, de 29 de junio, de Presupuestos Generales del Estado para 1990 
 
Casi dos años después de la promulgación del Real Decreto que lo creaba, el 
MNCARS alcanzaba un rango administrativo superior, el de Organismo Autónomo, por 
el cual se venía abogando desde hacía largo tiempo. Como recordaremos, ya en el 
Avance del proyecto general Zárraga defendía este tipo de estatuto por la “agilidad 
económico administrativa” que proporcionaba. Por su parte, el Grupo de Trabajo de 
Museología de la Comisión Asesora para el desarrollo del programa “Centro de Arte 
Reina Sofía” haría también suya esta propuesta, acompañándola de una comparación 
con el caso del Museo del Prado, según vimos. Y precisamente esta comparación será 
uno de los argumentos empleados por Llorens y el Gerente del MNCARS, Jaime 
Saavedra, en su Memoria–propuesta para configurar al Centro de Arte Reina Sofía 
como organismo autónomo de carácter administrativo, presentado en la Subsecretaría 
de Cultura a inicios de febrero de 1990. Aquí se comienza por señalar el éxito de 
público del MNCARS y la especificidad de los museos de arte contemporáneo, 
determinada por rasgos como “el alto grado de internacionalización de sus 
manifestaciones, la complejidad y especialización que exige la especialización de sus 
exposiciones o la variabilidad de sus colecciones (la herencia de Dalí, el Legado 
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Miró...)”656. Esa especificidad, en opinión de los autores de la memoria–propuesta, 
hacía necesaria la constitución de un organismo ágil y operativo, sin el constreñimiento 
que implicaba su directa dependencia económica y administrativa del Ministerio de 
Cultura, que implicaba una gran lentitud en la toma de decisiones. Efectivamente, hasta 
estos momentos el MNCARS carecía de presupuesto independiente y estaba bajo la 
administración directa del Ministerio de Cultura en calidad de servicio dentro de uno de 
sus programas presupuestarios657. Llorens y Saavedra señalaban también que, tanto para 
atraer patrocinadores para las actividades del museo, como para establecer relaciones 
fluidas con otros centros y museos extranjeros, generalmente dotados de una gran 
autonomía de gestión y decisión, resultaba más conveniente un estatuto de organismo 
autónomo. Igualmente, y como ya hemos anunciado, se añadía a esta argumentación 
una comparación con el Organismo Autónomo Museo Nacional del Prado, 
fundamentada en dos puntos: ambos gestionaban volúmenes económicos equivalentes y 
estaban regidos por Reales Patronatos de similares atribuciones658. 
 
Cinco meses más tarde de la presentación de esta memoria–propuesta, a 
finales de junio de 1990, se promulgaba la Ley 4/1990, de 29 de junio, de Presupuestos 
Generales del Estado para 1990659, cuyo artículo 83 transformaba el MNCARS en 
                                                 
656  SAAVEDRA MALDONADO, Jaime, y LLORENS SERRA, Tomás, Memoria–propuesta para 
configurar al Centro de Arte Reina Sofía como organismo autónomo de carácter administrativo, 
1/II/1990, ACMC, caja 98.239, carpeta “Correspondencia CARS 1990”. 
657  Vid. Nota informativa con relación a gastos pendientes de reconocer y previsión de gastos de 
funcionamiento y coste de exposiciones al 31/12/1989, documento con membrete del CARS, ACMC, caja 
87.097, carpeta “CARS 1988/1989”; Memoria de actividades. Años 1989, 1990 y 1991. Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. Ministerio de Cultura, documento conservado en la Biblioteca del 
MNCARS; y COLMENERO GUTIÉRREZ, Jesús, [Interventor Auditor de la Subdirección General de 
Control Financiero de las Administraciones Públicas] Informe del control financiero del Centro de Arte 
Reina Sofía a 30 de junio de 1991, con fecha 17/X/1991, ACMC, caja 38.925, sin carpeta. 
658 SAAVEDRA MALDONADO, Jaime, y LLORENS SERRA, Tomás, doc. cit. 
659 Ley 4/1990, de 29 de junio, de Presupuestos Generales del Estado para 1990, BOE, 30/VI/1990; 15347. 
Según se señala en el propio preámbulo de esta Ley, con ella se ponía fin a una situación de prórroga 
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Organismo Autónomo de carácter administrativo, dependiente del Ministerio de Cultura 
a través de la Dirección General de Bellas Artes y Archivos. Será a partir del 1 de enero 
de 1991 cuando esta disposición se ejecute mediante la dotación de un presupuesto 
propio y de las unidades orgánicas correspondientes660. Se obtendrá así la deseada 
autonomía económica y administrativa, si bien en el texto legal se establecía que el 
Ministerio de Cultura debía hacerse cargo de “la aprobación del plan anual de objetivos 
del Centro de Arte Reina Sofía, su seguimiento y, sin perjuicio de otras competencias, el 
control de eficacia de acuerdo con la normativa vigente”661 . Del mismo modo, se 
mantenían en el MNCARS la estructura, funciones y órganos rectores y asesores 
previstos en el Real Decreto 535/1988, a la espera de la promulgación de un Estatuto 
que se anunciaba en el cuarto punto de este artículo pero que tardaría todavía seis años 
en llegar. 
 
Sobre esta base legal, en primer lugar el Real Decreto 535/1988 y a continuación la 
Ley de Presupuestos de 1990, se irá construyendo la inicial configuración museológica 







                                                                                                                                               
presupuestaria abierta como consecuencia de la imposibilidad de aprobar la nueva Ley de Presupuestos 
antes del día 1 de enero de 1990, como hubiera sido lo ordinario. 
660 Museo Nacional Reina Sofía. Dossier, documento elaborado por la Gerencia del MNCARS y remitido 
por la directora del mismo, María de Corral, al subsecretario del Ministerio de Cultura, Enrique Linde 
Paniagua, 12/VIII/1993, ACMC, caja 72.232, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía 1993”. 
661 Ley 4/1990, de 29 de junio, de Presupuestos Generales del Estado para 1990, op. cit. 
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2. LA CONFIGURACIÓN MUSEOLÓGICA 
 
a) Tomás Llorens, primer director del MNCARS 
 
Aspecto fundamental en la puesta en marcha del MNCARS será el 
nombramiento de su primer director, cargo que recaerá en la figura de Tomás Llorens, 
quien tomará posesión del mismo el 8 de junio de 1988662. Como hemos visto, su papel 
fue fundamental como asesor del Ministerio de Cultura en el proceso de definición de lo 
que debía constituir el CARS. La experiencia museológica de este crítico e historiador 
del arte venía avalada por su labor previa en la creación del Instituto Valenciano de Arte 
Moderno (IVAM), una de las instituciones que protagonizan la eclosión de centros de 
arte contemporáneo iniciada en España en la segunda mitad de la década de los ochenta. 
Su trabajo en el IVAM, inaugurado en 1989, obedece a una orientación museológica 
que también aplicará en el MNCARS, por lo que merece la pena detenernos brevemente 
en su experiencia valenciana y en los fundamentos teóricos de dicha orientación. 
 
Los orígenes del IVAM deben remontarse a 1983, cuando el consejero de 
Cultura, Educación y Ciencia de la Generalidad Valenciana, Ciprià Ciscar, comenzó a 
tratar con Tomás Llorens la posibilidad de crear un centro de arte contemporáneo en 
Valencia. Llorens será el responsable de elaborar el proyecto, que comenzó a concretar 
cuando fue nombrado director general del Patrimonio Artístico en 1984. Dicho proyecto 
considera el arte moderno desde una perspectiva estrictamente histórica, y fija el 
comienzo de su colección a partir de la crisis de las vanguardias que tiene lugar a 
                                                 
662 Oficio de la subdirectora General de Personal del Ministerio de Cultura a la subdirectora General de la 
Oficina Presupuestaria del mismo Ministerio, con fecha 16/VI/1988, ACMC, caja 83.004, carpeta “C. 
Reina Sofía”. 
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principios de los años treinta663. En 1985 se iniciará la adquisición de obras, “con una 
aguda conciencia de la limitación de sus recursos”664, ya que, a pesar de la generosa 
dotación presupuestaria disponible 665 , no se podía aspirar a la compra de piezas 
espectaculares666. La importancia concedida a la colección como razón de ser del museo 
y su necesaria obediencia a un discurso historiográfico coherente serán los pilares de la 
actuación de Llorens en el IVAM, y los encontraremos también en su gestión del 
MNCARS. 
 
El propio Llorens ha expresado en diversas ocasiones las premisas históricas 
y museológicas que determinan su concepción de los museos de arte contemporáneo. En 
primer lugar debemos señalar su convicción de que “lo que otorga más durabilidad y 
por tanto permite una mayor autonomía real a una institución en el ámbito de las artes 
plásticas, es el que tenga una colección importante”667. En cuanto al carácter que debe 
definir dicha colección, Llorens defiende el enfoque histórico frente a las tendencias que 
priman la actualidad artística: “Estamos [...] hablando de unas instituciones, los museos 
[de arte moderno], que tienen como objeto una actividad artística que tiene ya un siglo 
de vida y que, por tanto, debe ser presentada de la manera más adecuada para que pueda 
ser inteligible: mediante la metodología histórica. A partir de esta reflexión se llega a la 
conclusión de que, en definitiva, los museos de arte moderno no deben ser diferentes de 
                                                 
663 ALBORCH, Carmen, LLORENS, Tomás, TODOLÍ, Vicente, e YVARS, J. F., [sin título], en La 
colección del IVAM. Adquisiciones 1985–1992, Valencia, IVAM–Centre Julio González, 1992, p. 11. 
664 Loc. cit. 
665 RAUSELL, Pau, “Un análisis de la gestión del Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM)”, en 
BONET, Lluís, CASTAÑER, Xavier, y FONT, Josep (eds.), Gestión de proyectos culturales. Análisis de 
casos, Barcelona, Ariel, 2001, p. 44. 
666 ALBORCH, Carmen, LLORENS, Tomás, TODOLÍ, Vicente, e YVARS, J. F., op. cit., p. 11. 
667 Declaraciones de Llorens recogidas en AA. VV., “Dirección de centros de arte contemporánea [sic]: 
tendencias, programas y modelos para los nuevos museos”, en AA. VV., Galicia: un Centro de Arte 
Contemporánea [sic] a debate. Actas, Santiago de Compostela, Consellería de Cultura e Xuventude–
Consello da Cultura Galega, 1993. 
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los museos históricos… Y esta conclusión es, precisamente, lo que constituye una 
relativa novedad dentro de la museografía del arte del siglo XX. Es decir, dejar de ser 
una institución dedicada fundamentalmente a hacer labor de ‘agitación y propaganda’, 
partidaria a favor del arte moderno, para pasar a ser una institución que recoge lo más 
valioso del pasado, del presente más inmediato, y lo conserva para la generación futura: 
lo estudia, expone y difunde”668. De este modo, Llorens se mostrará contrario a una 
excesiva atención del museo hacia los artistas actuales, ya que en su opinión esto 
supondría vincularse “al mercado, al funcionamiento comercial que es un motivo del 
mundo del arte, que, en este sentido, puede ser perjudicial para la correcta relación, para 
una relación realmente fructífera, fértil, entre museo, creación artística y sociedad”669.  
 
Respecto a sus planes concretos para el MNCARS, Llorens confirmará su 
interés por la colección, “el aspecto indispensable más importante”670, y manifestará su 
intención de establecer con la misma un discurso historiográfico que tuviera en cuenta 
las particularidades españolas pero también sus vínculos con la escena internacional: 
“Contar la historia sin copiar otros modelos, desde nuestra perspectiva. Pero contar el 
arte del siglo XX que ha llegado hasta nuestros días es fenómeno internacional y su 
escenario es universal. Nos interesa cada vez más el desarrollo internacional”671. Como 
veremos, Llorens también tratará de aplicar estos planteamientos al programa de 
exposiciones temporales, que concebirá como un complemento del discurso de la 
colección. En todo caso, Llorens no planteará una ruptura con la anterior trayectoria del 
                                                 
668 BLASCO CARRASCOSA, Juan A., “Una entrevista con Tomás Lloréns sobre el tema del IVAM”, 
Cimal, enero 1990, pp. 15–16. 
669 Declaraciones de Llorens recogidas en BOZAL, Valeriano, y LLORENS, Tomás, “Los museos en 
España”, Revista de Occidente, n. 177, febrero 1996, p. 98. 
670 C. B., “Familiarizarse con el arte del siglo XX. Entrevista con Tomás Llorens, director del Museo de 
Arte Contemporáneo Centro de Arte Reina Sofía, de Madrid”, Crítica, nº 771, enero 1990, p. 26. 
671 Loc. cit. 
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CARS, pues el discurso público del museo continuará señalando su intención de “ser un 
centro dinámico y abierto a las nuevas tendencias: actuar como motor y animador de la 
cultura y la creación artística respondiendo de esta manera a la vitalidad de la sociedad 
española que se expresa con la irrupción de jóvenes artistas y nuevos investigadores”672. 
Efectivamente, y tal como mostrarán las políticas de adquisiciones y exposiciones, 
resultaría más adecuado hablar de una reorientación hacia lo histórico que de una 
ruptura con el enfoque contemporáneo. En esa continuidad con la etapa precedente 
jugará un importante papel el Real Patronato, el cual debía participar en la definición 
museológica del centro junto con el director, según establecía el Real Decreto 535/1988. 
Trataremos a continuación las características de este órgano rector, cuyo peso será 
decisivo en la configuración del MNCARS. 
 
 
b) La configuración del Real Patronato 
 
La sesión constituyente del Real Patronato del MNCARS tendrá lugar el 13 
de julio de 1988, y en su composición encontraremos a numerosos integrantes de la 
extinta Comisión Asesora, lo que supone una cierta continuidad con la etapa precedente. 
De hecho, esta continuidad será subrayada por el subsecretario del Ministerio de Cultura, 
Miguel Satrústegui, quien reconoció en la mencionada sesión constituyente “la labor 
realizada hasta esta fecha por la Comisión Asesora del Centro, añadiendo que a partir de 
ahora el Real Patronato y su Comisión Permanente, serán quienes deberán continuar los 
trabajos en marcha” 673 . Así, encontraremos a Tomás Llorens, Carmen Giménez y 
                                                 
672 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Una introducción al proyecto, op. cit., sin paginar. 
673 Acta de la sesión constituyente del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía, 13/VII/1988, 
ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía”. 
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Paloma Acuña –directora de los Museos Estatales– entre los vocales natos, en virtud de 
sus respectivos cargos, y a Simón Marchán y Plácido Arango entre los electos. El grupo 
de vocales natos se completa con el subdirector del MNCARS, cargo ocupado por 
Kosme María de Barañano. Por su parte, la composición del conjunto de vocales electos 
indica la voluntad de representar en el Patronato tanto al mundo académico como al de 
la crítica y el coleccionismo. Como representantes del ámbito universitario encontramos 
al mencionado Simón Marchán, historiador del arte, y al arquitecto e historiador Ignasi 
Solà–Morales i Rubió. Como representante de la crítica aparece tan sólo Cesáreo 
Rodríguez Aguilera, mientras que el grupo de los coleccionistas será el más nutrido, con 
José Lladó, el mencionado Plácido Arango y Julián Trincado. Este último unía a su 
condición de vocal la de presidente de la agrupación de empresarios coleccionistas 
“Asociación Amigos del Centro de Arte Reina Sofía”, en cuyo nombre actuará en las 
sesiones del Patronato674. 
 
Los cargos de presidente y Vicepresidente recaerán, respectivamente, en 
José Lladó y en Simón Marchán, tanto en las sesiones plenarias como en las de la 
Comisión Permanente. Esta última, responsable de elaborar las propuestas a estudiar en 
el Pleno, contará como vocales con Tomás Llorens, Kosme María de Barañano, Carmen 
Giménez e Ignasi de Solà Morales. En los apartados correspondientes estudiaremos el 
papel del Patronato en la definición de la colección y de la política expositiva, pero 
desde aquí ya podemos anunciar que, especialmente en el primer aspecto, será el 
escenario de intensos debates, a tono con la dificultad de la empresa de poner en marcha 
un museo de arte contemporáneo de alcance internacional. 
                                                 
674 El subsecretario del Ministerio de Cultura, Miguel Satrústegui, había solicitado al presidente de la 
Asociación Amigos del Centro de Arte Reina Sofía que esta organización propusiera un candidato para 
formar parte del Patronato, en carta con fecha 14/VI/1988, ACMC, caja 66.693, carpeta “Fundación–
Asociación Amigos del Reina Sofía ‘89”. 
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En cuanto al Consejo Asesor previsto en el Real Decreto 525/1988, se 
constituiría en junio de 1988, con cuatro vocales nombrados por el ministro Solana: Edy 
de Wilde, Nicholas Serota, Rudi Fuchs y Alfonso E. Pérez Sánchez675. Salvo este último, 
director del Museo del Prado, volvemos a encontrar a tres de las destacadas figuras 
internacionales que habían formado parte de la Comisión Asesora y que habían 
participado en las exposiciones del CNE, en lo que vuelve a suponer un gesto de 
continuidad con la etapa anterior. No obstante, ninguna documentación registra que este 
Consejo llegara a reunirse, lo cual es confirmado por Tomás Llorens, quien señala como 
motivo la imposibilidad de concretar fechas de reunión con sus vocales extranjeros, 
aparentemente reacios al enfoque pretendido por el director para la colección676. De este 
modo, no será hasta 1995, bajo la dirección de José Guirao, cuando vuelva a constituirse 
un Consejo Asesor. 
 
 
c) La definición del organigrama 
 
La configuración y puesta en marcha de los diversos departamentos del 
MNCARS será un proceso largo y costoso. El Ministerio de Cultura, tras la 
promulgación del Real Decreto de 27 de mayo de 1988, emprendió gestiones con los 
ministerios de Administraciones Públicas y de Economía y Hacienda, con la intención 
de crear en el museo los departamentos de “Obras de Arte anteriores a 1945”, “Obras de 
                                                 
675 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Una introducción al proyecto, op. cit., sin paginar. 
676 Mensaje de correo electrónico de Tomás Llorens al autor, 23/V/2009. En este mismo mensaje se indica 
que el subsecretario, Miguel Satrústegui, aprobaría la suspensión del Consejo Asesor ante la evidente 
falta de disponibilidad por parte de los vocales extranjeros. 
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Arte posteriores a 1945” y “Fotografía e imagen reproducible”677, según una propuesta 
de Llorens678. No obstante, estas gestiones resultarían infructuosas, por lo que durante 
esta etapa inicial tan sólo funcionó plenamente el Departamento de Registro, previsto en 
el Real Decreto 535/1988, que hubo de asumir incluso una función suplementaria como 
la de coordinar las exposiciones, dada la ausencia de un departamento específico para 
esta tarea679. En cuanto al Departamento de Restauración, también previsto en el Real 
Decreto fundacional, en diciembre de 1990 tan sólo contaba con el jefe del mismo680, 
cuando desde el museo se estimaban necesarios diez restauradores681. La Biblioteca–
Centro de Documentación no podría abrirse al público hasta el 28 de noviembre de 
1990682, si bien lo haría con una plantilla insuficiente, a juzgar por los propios análisis 
del museo683. Del mismo modo, entrará en funcionamiento, con la misma escasez de 
personal, una unidad dedicada a comunicación y protocolo 684 . La difusión de las 
actividades del museo también estará a cargo, entre 1989 y 1991, de la publicación 
trimestral RS, que el MNCARS coeditará con una empresa privada685. 
                                                 
677 Oficio del subsecretario del Ministerio de Cultura, Miguel Satrústegui, a la directora General de Costes 
de Personal y Pensiones Públicas del mismo Ministerio, Elena Salgado Méndez; 19/X/1988, ACMC, caja 
961, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía–Doc. 1988”. 
678 Entrevista personal con Tomás Llorens, 23/II/2009. 
679 BERZOSA ALONSO–MARTÍNEZ, Eduardo [Gerente del MNCARS], Informe sobre la situación 
actual del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía y propuesta de plan de urgencia, 10/XII/1990, 
ACMC, caja 87.097, carpeta “CARS general/1990”. 
680  Su nombramiento se produjo con posterioridad al 9 de enero de 1990, ya que en esa fecha el 
subsecretario de Cultura, José Manuel Garrido, solicitaba la creación de dicho puesto de trabajo al 
director general de Organización, Puestos de Trabajo e Informática del Ministerio de Administraciones 
Públicas, en oficio conservado en ACMC, caja 80.866, carpeta “Informe de subsecretario situación actual 
CARS”. 
681 BERZOSA ALONSO–MARTÍNEZ, Eduardo, doc. cit. 
682 Memoria de actividades. Años 1989, 1990 y 1991. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 
Ministerio de Cultura, doc. cit. 
683 BERZOSA ALONSO–MARTÍNEZ, Eduardo, doc. cit. 
684 Loc. cit. Esta unidad no sólo se ocupará de cuestiones protocolarias y de las funciones de un gabinete 
de prensa, sino que también deberá dedicarse a tareas como la concertación de visitas de grupos escolares, 
según se informa en Gabinete de prensa, documento anterior a 1/I/1992, ACMC, caja 87.098, carpeta 
“CARS. General. Año 1991”. 
685 Informe sobre la revista R.S. coeditada por el Centro de Arte Reina Sofía y la empresa PROGRESA, 
27/4/1989, ACMC, caja 66.694, carpeta “Reina Sofía, Centro de Arte”. 
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La carencia de los suficientes recursos humanos para el correcto 
funcionamiento del museo desembocó, junto con los recortes presupuestarios 
provocados por la crisis del Golfo Pérsico, en la elaboración de un Informe sobre la 
situación actual del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía y propuesta de plan de 
urgencia, firmado en diciembre de 1990 por el Gerente del MNCARS, Eduardo 
Berzosa686, quien había sustituido a Jaime Saavedra en octubre y ocuparía este cargo 
hasta 1995. Una versión resumida de este informe sería remitida por el propio Berzosa 
al subsecretario del Ministerio de Cultura, en la que señalaba que “[l]a reciente 
inauguración del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía [en octubre de 1990] ha 
evidenciado, tanto en su marcha diaria como en sus previsiones, carencias en su 
estructura y recursos que están condicionando su presente y su futuro más inmediato”687. 
Las alternativas que presentaba el Gerente eran dos: “o bien se procuran los medios para 
una financiación extraordinaria del CARS que cubra sus necesidades presupuestarias, o 
bien se opta por reducir el nivel de actividad del Museo mientras se preparan los 
recursos, tanto humanos como financieros, del mismo”688. Según veremos, esta última 
propuesta será aplicada en la siguiente etapa del museo, cuando efectivamente se 
acometa una ralentización que afectará especialmente al programa de exposiciones. 
Como se notará, el informe de Berzosa es posterior a la transformación del MNCARS 
en Organismo Autónomo, que tuvo lugar en junio de 1990. No obstante, el museo no 
obtendría un presupuesto independiente hasta enero de 1991, por lo que todavía en estos 
momentos seguía funcionando como un servicio del Ministerio de Cultura, sin un 
                                                 
686 Loc. cit. 
687 BERZOSA ALONSO–MARTÍNEZ, Eduardo, [Gerente del MNCARS], Informe al subsecretario del 
Departamento sobre la situación actual del CARS y propuestas urgentes, 14/XII/1990, ACMC, caja 
98.239, carpeta “Correspondencia CARS 1990”. 
688 Loc. cit. 
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control directo sobre sus ingresos y gastos. En este sentido, un control financiero 
realizado por el Ministerio de Administraciones Públicas en 1991 desvelará que en esta 
etapa se generó una deuda “de muy complicado análisis, por la falta de soportes 
documentales que justifiquen su origen, por no haber respetado la normativa 
presupuestaria en la realización de los gastos correspondientes”, así como unas 
situaciones irregulares “derivadas de las urgencias surgidas para la inauguración del 
centro, de difícil calificación por la contradicción existente entre la lógica 
presupuestaria y las necesidades impuestas por la apertura del Museo con la realización 
de todas las obras y servicios necesarios para su funcionamiento”689, en referencia a la 
reapertura del museo en octubre de 1990. 
 
Debe mencionarse también que a partir de esa reapertura el museo cambió el 
diseño de su imagen institucional, sustituyendo la que había sido realizada por André 
Ricard –con el logotipo de Chillida– por otra a cargo de la empresa alemana Burö 
Aicher, que se ha mantenido hasta mayo de 2009690. 
 
Por último, debemos mencionar dentro de esta etapa de inicial configuración 
museológica la adscripción de los conservadores del MEAC al MNCARS, que tuvo 
lugar en noviembre de 1989691 y que nos vuelve a indicar que éste es en gran medida 
                                                 
689 COLMENERO GUTIÉRREZ, Jesús, doc. cit. 
690 Copias de las facturas del trabajo realizado por el Burö Aicher, con fechas 9/X/1990-30/IX/1990 y 
6/XII/1990, se conservan, adjuntas a oficio del subdirector Artístico del MNCARS, Kosme María de 
Barañano, al Servicio Económico Administrativo del MNCARS, 14/XII/1990, ACMC, caja 87.098, 
carpeta “CARS General. Año 1992”. El catálogo de la I Bienal de la Imagen en Movimiento (inaugurada 
el 12/XII/1990) ya se publicó con la nueva imagen institucional, también utilizada en las invitaciones a 
las inauguraciones de las últimas exposiciones de esta etapa, como puede comprobarse en las que se 
adjuntan al oficio de la directora del MNCARS, María de Corral, al presidente del Real Patronato del 
MNCARS, José Lladó, 23/X/1992, ACMC, caja 439, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. 
Correspondencia 1992”. 
691 El director general de Bellas Artes y Archivos, Jaime Brihuega, comunicará el inicio de este proceso a 
los responsables de la colecciones del MEAC mediante oficios con fecha 3/XI/1989, ACMC, caja 87.097, 
carpeta “CARS 1988/1989”. Un oficio del Gerente del Centro de Arte Reina Sofía, Jaime Saavedra 
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heredero de aquél, pese al silencio que sobre esta cuestión existe en el Real Decreto 
535/1988. No obstante, y al contrario de lo que sucedía en el MEAC, en estos 
momentos todavía no existen departamentos sectoriales específicos en cuanto a la 
organización de las colecciones. Sí existió, al menos hasta febrero de 1990 y sin que 
vuelva a haber posteriormente noticias del mismo, un Departamento de Proyectos 




d) La adaptación del edificio 
 
Para terminar de caracterizar el grado de configuración del museo en esta 
etapa, debemos hacer referencia al proceso de adaptación del edificio a sus nuevos usos 
museísticos. Las obras destinadas a tal fin estaban todavía en marcha en el momento de 
acceder Tomás Llorens a la Dirección del MNCARS, y comprendían tanto la 
habilitación de nuevos espacios expositivos como la creación de muelles de carga y 
descarga, almacenes, taller de restauración, sistemas de circulación vertical, 
amueblamiento y señalización, entre otras infraestructuras693. Ya en la primera reunión 
de la Comisión Permanente del Real Patronato, celebrada en julio de 1988, Tomás 
Llorens planteó la necesidad de cerrar el edificio durante unos meses a finales de 1989, 
                                                                                                                                               
Maldonado, dirigido con fecha 24/XI/1989 al citado director general de Bellas Artes y Archivos, detalla 
la pertenencia de este grupo de conservadores a la plantilla del MNCARS, en ACMC, caja 87.097, 
carpeta “CARS 1988/1989”. Este grupo estaba compuesto por Ana Beristain, Mª. José Salazar, Marta 
González, Paloma Esteban, Sofía Rodríguez y Álvaro Martínez Novillo. 
692 Dossier de Prensa, 28/II/1990, ACMC, caja 87.099, carpeta “CARS–Prensa 1ª. 1986–1987–1991”. 
693 Estimación del coste total de las obras de rehabilitación del Centro de Arte Reina Sofía, documento 
posterior a 31/XII/1987, ACMC, caja 98.240, carpeta “c/98.240”; SUBDIRECCIÓN GENERAL DE 
INVERSIONES Y OBRAS, Obras de reforma del Centro de Arte Reina Sofía. Situación a enero de 1990 
y previsiones de desarrollo, ACMC, caja 87.097, carpeta “CARS general/1990”. 
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dada la magnitud de las obras en curso 694 . Finalmente, y dada la presión de los 
compromisos expositivos adquiridos695, se cerraría tan sólo durante agosto de 1989, 
debido a que se consideraba el mes de menor afluencia de visitantes696. No obstante, 
sería necesario un nuevo y más prolongado cierre697 durante julio, agosto y septiembre 
de 1990698, tras el cual se logrará reinaugurar el edificio, si bien a costa de ciertas 
irregularidades administrativas, según vimos, y con ciertas deficiencias dotacionales que 
traslucen una falta de coordinación entre los responsables del plan museológico y los 
arquitectos699. 
 
Hemos de comentar, por último, las críticas vertidas hacia lo que se 
consideraba un excesivo gasto y una prolongada indefinición en la reforma del edificio. 
                                                 
694 Acta de la Comisión Permanente del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 20 de Julio de 
1988, ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía”. 
Un documento sin título, calendario de obras y exposiciones en el CARS a partir del 8/V/1989, ACMC, 
caja 96.730, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía/Comisión Permanente de 12.9.88/Política de 
exposiciones”, prevé cerrar totalmente el centro el 15 de diciembre de 1989, para reinaugurarlo el 15 de 
enero de 1990. 
695 En el Acta de la Comisión Permanente del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 13 de 
septiembre, con fecha 13/IX/1988, ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del 
Centro de Arte Reina Sofía”, se consigna lo siguiente: “La Comisión Permanente se pronuncia a favor de 
que mientras duren las obras de rehabilitación del edificio y mientras ello sea posible, seguir con las 
actividadesdel [sic] Centro sin que se produzca su cierre temporal”. 
696 Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 18 de Enero de 1989, ACMC, caja 
38.925, cuaderno “Actas del Real Patronato Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía”. 
697 Hay que mencionar también dificultades en el inicio de las obras previstas para agosto de 1989, que 
sufrieron una gran demora en la obtención de la autorización municipal correspondiente a la intervención 
en la fachada de la calle Santa Isabel. Esta situación se detalla en oficio dirigido por el director del 
MNCARS al ministro de Cultura, Jorge Semprún, con fecha 5/IX/1989, caja 98.239, carpeta 
“Correspondencia julio ‘89 – Dic ‘89”. 
698 La necesidad de este cierre fue comunicada por el director al Pleno del Real Patronato el 20 de junio 
de 1989, según consta en el Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina 
Sofía. 20 de Junio de 1989, ACMC, caja 38.925, cuaderno “Actas del Real Patronato Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía”. 
699 En BERZOSA ALONSO–MARTÍNEZ, Eduardo [Gerente del MNCARS], Informe sobre la situación 
actual del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía y propuesta de plan de urgencia, doc. cit., se 
describen las siguientes deficiencias en el edificio reformado: insuficiente espacio del servicio de 
guardarropía, inexistencia de espacios destinados a almacén de catálogos, almacenes de mantenimiento y 
almacén para tienda–librería, insuficiente espacio de los vestuarios para vigilantes de sala y para cafetería 
e inexistencia de un almacén de embalajes. 
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Son críticas que encontraremos en la prensa700 pero también en las comisiones de las 
Cortes Generales701 y en la Mesa del Congreso de los Diputados, donde se formularía 
una pregunta parlamentaria acerca del presupuesto, el desglose del mismo y los plazos 
previstos para las obras del MNCARS702. Gracias a la respuesta elaborada desde la 
Subdirección General de Inversiones y Obras del Ministerio de Cultura, podemos saber 
que en febrero de 1990 el gasto total estimado para las obras en curso, de adecuación al 
nuevo uso museológico del edificio, era de 4255 millones de pesetas703. 
 
 
3. LA COLECCIÓN 
 
a) La definición museológica de la colección permanente 
 
La presentación de los fondos del MNCARS a través de una muestra 
permanente será el gran proyecto pendiente de la dirección de Tomás Llorens. Dicha 
presentación se retrasó continuamente a la espera de lograr las piezas que se ajustasen al 
esquema de colección elaborado por el director y aprobado, con algunos añadidos, por 
el Real Patronato. Los planes iniciales, durante los ocho primeros meses de mandato de 
Llorens, eran inaugurar la colección permanente en enero de 1990, tras la finalización 
                                                 




701 “Comisiones IV Legislatura. Educación y Cultura. Sesión núm. 3 (extraordinaria) celebrada el jueves, 
25 de enero de 1990”, op. cit., p. 156. 
702 En oficio de la directora del Gabinete del ministro a la directora del Gabinete de subsecretario, con 
fecha 18/I/1990, ACMC, caja 467, carpeta “Cortes Generales”, se remite dicha pregunta parlamentaria, 
realizada el 12/XII/1989, con el fin de que se facilite la respuesta. Ésta será enviada en oficio de la 
directora del Gabinete Técnico del subsecretario, Carmen Blanco González, a la Vocal Asesora del 
ministro, Consuelo Sánchez Naranjo, con fecha 6/II/1990, ACMC, caja 467, carpeta “Cortes Generales”. 
703 Oficio de la directora del Gabinete Técnico del subsecretario, Carmen Blanco González, a la Vocal 
Asesora del ministro, Consuelo Sánchez Naranjo, doc. cit. 
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de las obras de adaptación704. En enero de 1989 se dará incluso una fecha concreta para 
su presentación pública: el 15 de enero de 1990705. Sin embargo, antes del 8 de mayo de 
1989 esta planificación se verá modificada y, si bien todavía se prevé reinaugurar el 
edificio reformado en enero de 1990 –previsión que, como vimos, no podrá cumplirse–, 
ya no se cuenta con el montaje de la colección sino con el de tres exposiciones 
temporales que tampoco podrán llevarse finalmente a cabo706. Desde inicios de 1990 se 
dará como fecha de inauguración de la colección permanente octubre de ese mismo año, 
y así se comunicará a la prensa707. En septiembre de 1990 se modificará ligeramente 
este plan, ya que la presentación de una parte de la colección permanente se fijará para 
el 31 de octubre de 1990, mientras que otras dos se abrirían el 23 de enero de 1991708. 
Esta previsión será mantenida por la Dirección del museo hasta el propio mes de 
octubre de 1990709, pero no podrá cumplirse, si bien el edificio se reinaugurará como 
Museo Nacional. En noviembre de ese mismo año Tomás Llorens mantendrá la fecha 
del 23 de enero de 1991 para la presentación de la colección permanente710, pero su cese 
un mes más tarde truncará esta posibilidad. 
 
                                                 
704 Comentarios sobre la colección del CARS, [20/VII/1988-12/IX/1988], ACMC, caja 96.730, carpeta 
“Centro de Arte Reina Sofía/Comisión de compra”. 
705 Calendario de obras “Centro de Arte Reina Sofía”, I/1990, ACMC, caja 66.694, carpeta “Reina Sofía, 
Centro de Arte”. 
706 En documento sin título, calendario de obras y exposiciones en el CARS a partir del 8/V/1989, doc. 
cit., se prevé la reapertura del edificio con exposiciones de la colección Berggruen, de pintura post–
mínimal y de Lothar Baumgarten, todas a cargo del CNE. 
707 “Dossier de Prensa”, 28/II/1990, ACMC, caja 87.099, carpeta “CARS–Prensa 1ª. 1986–1987–1991”. 
708 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 10 de Septiembre de 
1990, ACMC, caja 38.925, cuaderno suelto “Actas del Real Patronato Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía”. 
709 Todavía en el Pleno del Real Patronato que tuvo lugar el 23 de octubre de 1990, Tomás Llorens 
contaba con el 31 de octubre como fecha en la que comenzaría a presentarse la colección, según consta en 
el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 23 de 
Octubre de 1990, ACMC, caja 38.925, cuaderno suelto “Actas del Real Patronato Museo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofía”. 
710 Oficio del director del MNCARS, Tomás Llorens, al subsecretario de Cultura, José Manuel Garrido 
Guzmán, ACMC, caja 98.239, carpeta “Correspondencia CARS 1990”. 
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A lo largo de todo este tiempo se fue configurando un proyecto de colección 
a dos niveles: el de la planificación museológica de la colección permanente y el de la 
política efectiva de adquisiciones. Efectivamente, se trata de dos procesos paralelos 
dado que la aprobación por parte del Real Patronato de un plan general para la colección 
no se producirá hasta septiembre de 1990, más de dos años después de la creación del 
MNCARS y de toda una serie de incorporaciones de obras. No obstante, encontraremos 
en ambos procesos las mismas líneas directrices, fruto de la confrontación de criterios 
entre el director y el Real Patronato. Una confrontación en la que, como veremos, 
dominarán los planteamientos del primero, centrados en el arte moderno histórico. 
 
Pasando al proceso de planificación de la colección y de su exhibición 
permanente, éste tendrá su escenario en las reuniones del Real Patronato, donde Tomás 
Llorens presentará sus propuestas de construcción y ordenación de la colección. Allí 
serán sometidas a diversas críticas y, tras los más de dos años antes mencionados, 
aprobadas. Para lograr una representación adecuada del devenir del arte moderno desde 
la perspectiva española, el plan del director se fundamentaba en la construcción de una 
colección que completase las grandes lagunas del MEAC 711 . Llorens consideraba 
conveniente partir de los fondos aprovechables del extinto museo, a los que añadía las 
adquisiciones realizadas por la Comisión Asesora en la etapa precedente, la adscripción 
del legado de Salvador Dalí y la previsible incorporación de los fondos de siglo XX del 
Museo del Prado712. El director del MNCARS consideraba también otras dos posibles 
incorporaciones, la de un conjunto de piezas procedente de la sucesión de Jacqueline 
                                                 
711 Acta de la sesión constituyente del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía, doc. cit. 
712 Colecciones permanentes del Centro de Arte Reina Sofía. Estudio y propuestas de la Dirección. 
Primavera 1990, ACMC, caja 87.100, carpeta “CARS/Colecciones 2ª. Años: 1987–1992”, reproducido 
en el anexo documental. Este documento fue presentado por Tomás Llorens al Real Patronato el 
13/VI/1990, según consta en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Centro de Arte Reina 
Sofía. 13 de Junio de 1990, ACMC, caja 98.240, carpeta “Patronato CARS 23 octubre 90”. 
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Picasso, que se estaba negociando con el Estado francés, y la de la Colección Telefónica, 
que entraría en el museo en calidad de depósito713. Respecto a la sucesión de la viuda de 
Picasso, Francia donaría a España el lienzo “Monumento a los españoles muertos por 
Francia”, que se incorporaría a las colecciones del MNCARS en 1990714. Los contactos 
con Telefónica para el depósito de su colección se habían iniciado en 1986715, y todavía 
seguían desarrollándose en estos momentos, como veremos más adelante. Según 
subrayaba el director del MNCARS, este depósito “permitiría introducir a Luis 
Fernández y complementar brillantemente la representación de Gris, Tàpies y 
Chillida”716. Efectivamente, cuando finalmente se materialice el proyectado depósito, en 
una etapa posterior, su papel en la representación de los artistas mencionados en la 
colección permanente será decisivo. 
 
Del nutrido conjunto artístico procedente del MEAC Llorens destacaba su 
poca calidad general, salvo las excepciones que suponían las piezas de Picasso, Miró, 
Dalí, Gris, Julio González, Gargallo, Tàpies, Chillida, Saura, Millares y Bacon. En 
cuanto a las obras que se habían adquirido a indicación de la Comisión Asesora, el 
director del MNCARS destacaba aquellas que reforzaban los rasgos de esa selección del 
MEAC: de nuevo Picasso, Miró, Dalí, Gris, Julio González y Tàpies, a los que se añadía 
un grupo de surrealistas compuesto por Ernst, Magritte, Tanguy, Arp, Masson y 
Sutherland, así como piezas de Calder y Lindner717. En cuanto a las obras de épocas 
posteriores que habían sido adquiridas, estimaba su calidad pero lo consideraba “todavía 
                                                 
713 Colecciones permanentes del Centro de Arte Reina Sofía. Estudio y propuestas de la Dirección. 
Primavera 1990, doc. cit. 
714 Memoria de actividades. Años 1989, 1990 y 1991. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 
Ministerio de Cultura, doc. cit. 
715 Vid. supra, p. 146. 
716 Colecciones permanentes del Centro de Arte Reina Sofía. Estudio y propuestas de la Dirección. 
Primavera 1990, doc. cit. 
717 Loc. cit. 
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escaso y excesivamente disperso para una representación museística adecuada”718. Por 
lo que a los fondos de siglo XX del Prado se refería, el director del MNCARS 
subrayaba la presencia del “Guernica” y sus estudios preparatorios, que debían de 
constituir de hecho el eje de su proyecto, pero en el que igualmente existían otros 
picassos, grises y mirós que encajaban en el mismo719 . A partir de este conjunto, 
proponía concentrar momentáneamente los esfuerzos en la adquisición de obras de las 
vanguardias históricas y del expresionismo abstracto, con el fin de lograr presentar en 
1990 una colección que en noviembre de 1988 sintetizaba en los siguientes puntos: 
 
–Picasso, con el “Guernica” como pieza central. 
–Julio González. 
–Abstracción geométrica de los años 30. 
–Miró y Calder. 
–Pintura cubista. 
–Surrealismo de los años 20. 
–Expresionismo abstracto norteamericano720. 
 
La presencia de este último movimiento, del que no se disponía de 
representación, se justificaba “en la medida que constituye el resultado más importante 
de la proyección mas [sic] internacional de la obra de Picasso y el Guernica, al tiempo 
que proporciona un marco adecuado a las manifestaciones más importantes al desarrollo 
posterior del arte español”721. Se abría así el camino a una futura ampliación y reforma 
                                                 
718 Loc. cit. 
719 Loc. cit. 
720 Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 7 de Noviembre de 1988, ACMC, 
caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía”. 
721 Loc. cit. 
 249
de la colección permanente, si bien el esfuerzo económico inmediato debía concentrarse 
en la consecución de obras que se ajustasen a este plan que ahora se presentaba. Según 
manifestaría Llorens públicamente en febrero de 1990, la próxima apertura del Museo 
Thyssen–Bornemisza permitía, dada la naturaleza de sus colecciones, que el MNCARS 
no tuviera necesidad de incluir las vanguardias rusas y el expresionismo alemán entre 
sus prioridades 722 . No obstante, la obtención de piezas de otras vanguardias 
internacionales constituía para el director del MNCARS una prioridad723 , como se 
manifestará en el esquema más detallado, y cronológicamente ampliado, que presente al 
Real Patronato en junio de 1990: 
 
–Picasso cubista. Su presencia, limitada a una sola obra (perteneciente al 
Legado Douglas Cooper del Museo del Prado), debía de incrementarse “con carácter de 
prioridad máxima”. 
–Braque cubista. Su introducción en la colección resultaba recomendable, si 
bien “en un segundo orden de prioridad” respecto al Picasso cubista. 
–En el pequeño conjunto del surrealismo de los años veinte debía de 
incrementarse la presencia de Miró y Ernst, en primer lugar, y la de Arp y Tanguy con 
una menor prioridad. También en un segundo orden se sitúaba la incorporación del 
Masson de estos años. 
–El surrealismo figurativo se consideraba suficientemente representado con 
Dalí. 
–El conjunto del Miró posterior a 1930 debía de incrementarse. 
–El enriquecimiento del Picasso del período 1929–1945 era todavía deseable. 
                                                 
722 ORTEGA, Pilar, “Tomás Llorens. ‘Sólo tenemos un perfil del arte del siglo XX’”, Ya, 6/II/1990, p. 51. 
723 En loc. cit. Llorens declaraba: “En primer lugar, estamos escasos en todo lo que es arte internacional. 
Y ésta es la carencia más grave. Nuestras colecciones son muy pobres en relación con lo que sería 
deseable que tuviéramos”. 
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–Las vanguardias internacionales anteriores a la Segunda Guerra Mundial 
debían ser representadas, por lo que había que atender a las posibilidades de adquirir 
piezas de Matisse, Mondrian, Kandinsky, Léger, Klee, Beckmann y, en menor grado, 
Schwitters. 
–La escultura de entreguerras, que en la colección contaba únicamente con 
artistas españoles, había de ampliarse hacia los artistas extranjeros, si bien también era 
pertinente la incorporación de objetos de Óscar Domínguez y el refuerzo de Julio 
González. Los objetivos internacionales, dada la dificultad de acceder a piezas 
importantes de Brancusi y de Arp, debían concentrarse en Lipchitz y Laurens. 
–La abstracción de los años treinta debía de representarse especialmente a 
través de la figura de Torres–García. 
–El surrealismo tardío, que contaba ya con las figuras de Masson y 
Sutherland, debía de completarse con Matta y Lam. 
–El expresionismo abstracto norteamericano era “extraordinariamente 
pertinente”, pero la dificultad de conseguir piezas de Pollock, De Kooning y Kline y la 
reciente adquisición de una pintura de Barnett Newman hacía “aconsejar que la 
representación del arte norteamericano se inicie a partir de este artista”. 
–El arte español de la postguerra se incorporaba al proyecto, con la intención 
de reforzar la representación de Saura, Millares, Tàpies y Chillida. 
–El arte europeo de la postguerra también se añadía al plan museológico, con 
las siguientes figuras como objetivos: Giacometti, Dubuffet, Burri, Fautrier, Fontana, 
Jorn, Van Velde, Wols, Michaux y Bacon. 
–Por último, se incorporaba el movimiento Pop y las corrientes afines, en 
virtud de la repercusión que tuvieron en artistas españoles como Arroyo y el Equipo 
Crónica, ya con presencia en las colecciones del museo. Se contaba igualmente con una 
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obra de Lindner, artista del que se aconsejaba adquirir más piezas. En la conformación 
de un conjunto sobre el Pop convenía “priorizar (al menos en el orden temporal de 
adquisición) una línea selectiva que insistiera en los aspectos más afines a la 
repercusión española; es decir, aquellos más vinculados a la narratividad y la 
iconicidad”. Los artistas que se aconsejaba adquirir eran, en este sentido, Rauschenberg, 
Lichtenstein, Rosenquist, Kitaj, Adami, Fahlström y Hamilton.724 
 
La adquisición de piezas de épocas posteriores y la presentación de una 
colección cronológicamente más amplia, que contemplase el arte posterior a los años 
sesenta, debía de considerarse, en opinión del director, un proceso a medio plazo, que 
podría completarse en 1993725. Esta planificación recibió críticas en las sesiones del 
Real Patronato, tanto en su primera y esquemática formulación, que concluía con el 
expresionismo abstracto norteamericano, como en la más desarrollada que acabamos de 
reproducir y en otra todavía más específica que el director presentaría en julio, con 
obras concretas a adquirir o a solicitar en préstamo726, y que recibiría la oposición 
frontal del ministro Semprún727. Éste expresaría su desconfianza hacia la factibilidad del 
proyecto, que sólo recibiría el apoyo del vocal Solá Morales728, y que debería ser 
                                                 
724 Colecciones permanentes del Centro de Arte Reina Sofía. Estudio y propuestas de la Dirección. 
Primavera 1990, doc. cit. 
725 Loc. cit. En un primer momento, no obstante, Tomás Llorens consideraba que sería en 1995 cuando se 
podría alcanzar “una colección ideal”, según se recoge en el Acta de la Comisión Permanente del Real 
Patronato del Centro Arte Reina Sofía.– 12 de Septiembre de 1988, ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas 
reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía”. 
726 Según se recoge en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 25 
de Julio de 1990, ACMC, caja 98.240, carpeta “Patronato CARS 23 octubre 90”, “el Director del Centro 
de Arte Reina Sofía presenta a los miembros del Real Patronato los artistas, escuelas y épocas que, a su 
juicio, deberían ocupar las distintas salas de los espacios destinados a albergar la Colección Permanente. 
Esta propuesta implicaría la toma de decisiones relativas a adquisiciones, depósitos y donaciones para 
cubrir el periodo 1990-1992”. Según nos ha señalado Llorens en entrevista personal, 23/II/2009, 
acompañó esta presentación de un detallado dossier de las obras previstas, el cual permanece hasta el 
momento ilocalizable. 
727 Loc. cit. 
728 Loc. cit. 
 252
reelaborado por el director. Comienza a manifestarse así en estos momentos la falta de 
apoyo del ministro al plan de Llorens, algo que este último atribuye a la influencia del 
medio artístico madrileño y de un Real Patronato mayoritariamente contrario a su 
proyecto de colección729. De hecho, el descontento del sector más contemporáneo del 
mundo artístico con el proyecto de colección del director había comenzado a hacerse 
patente al poco tiempo de que éste accediera al cargo, como demuestran las críticas de 
Rudi Fuchs –miembro del Consejo Asesor– hacia lo que consideraba unos criterios 
provincianos e historicistas730. 
 
En el Real Patronato, las opiniones recogidas en las actas evidencian la 
existencia de una divergencia de criterios en cuanto al diseño de la colección 
permanente, lo que influirá en las modificaciones introducidas por el director. Así, la 
inclusión del Pop debe entenderse tanto como una concesión a las voces que echaban en 
falta la presencia de movimientos posteriores a la action painting 731  como una 
consecuencia de la dificultad de adquirir obras representativas de este último 
movimiento, según señala el propio Llorens732. No obstante, Llorens no atendió a las 
opiniones de los vocales que hacían mención a la ausencia de artistas como Duchamp, 
                                                 
729 Loc. cit. No obstante, según señala aquí Llorens, al acceder al tomar su cartera el ministro le mostrará 
su total acuerdo con el proyecto de colección. 
730 Según se recoge en GARCÍA, Ángeles, “La colección permanente del Reina Sofía puede pecar de 
provinciana, según Rudi Fuchs”, El País, 19/I/1989, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/FUCHS/_RUDI/MUSEO_REINA_SOFIA_/MADRID
/coleccion/permanente/Reina/Sofia/puede/pecar/provinciana/Rudi/Fuchs/elpepicul/19890119elpepicul_4/
Tes, Fuchs declaraba, con ocasión de un simposio celebrado en Barcelona, que en el MNCARS “los 
criterios provincianos y temporales se están imponiendo frente a una concepción internacional e 
intemporal de lo que debe ser un museo moderno” y que “espera[ba] que se revis[as]en los criterios de la 
colección para hacer de verdad un centro internacional”. 
731 En el Acta de la Comisión Permanente del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 20 de 
Julio de 1988, doc. cit., se deja constancia de que “algún miembro de la Comisión [...] echa en falta obras 
a partir de los 60 (Mínimal, Post–Mínimal, Pop–Art, Arte Povera, etc.)” en el plan de la colección 
presentado por Llorens. 
732 Entrevista personal con Tomás Llorens, 23/II/2009. 
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Warhol, Yves Klein y Beuys733, así como de movimientos como el minimalismo. Esto 
es, a aquellos que consideraban necesario incluir en la colección una vertiente 
conceptual. Pero lo que provocará constantes críticas dentro del Patronato será la 
exclusión de las tendencias posteriores a los años sesenta y especialmente la del arte de 
la actualidad 734 . Especialmente, la adquisición de obras de artistas españoles del 
momento era estimada, por parte de algunos miembros del Real Patronato, como una 
importante obligación del museo, que debía de comprometerse con la actualidad y no 
repetir la desidia del Estado franquista en cuanto a la adquisición de arte 
contemporáneo735. Finalmente el Real Patronato acordará que “no debe quedar fuera del 
proyecto del Centro de Arte Reina Sofía la pintura actual española más joven”736. Si 
bien no se incluirá este ámbito dentro del esquema de colección permanente que 
finalmente se apruebe, sí se logrará su inclusión dentro de la política de adquisiciones, 
                                                 
733 Comentarios sobre la colección del CARS, doc. cit. En este documento, redactado por un miembro de 
la Comisión Permanente con anterioridad al 12 de septiembre de 1988, proveniente del archivo del CNE y 
acompañado de la nota “Confidencial. No presentar a los miembros ni a nadie”, se critica el desinterés de 
Llorens por los mencionados artistas, así como su desatención hacia el arte de la actualidad. Se señala 
también en este documento que el arte reciente resultaría menos difícil de adquirir que el de las 
vanguardias históricas, cuya cotización es mucho más elevada, y se anexa una lista de artistas y precios 
orientativos. 
734 Según consta en el Acta de la Comisión Permanente del Real Patronato del Centro Arte Reina Sofía.– 
12 de Septiembre de 1988, doc. cit., se debatió “sobre la inclusión o no de determinados artistas y 
escuelas extranjeras representativas en el arte actual, si bien este aspecto queda condicionado por los 
aspectos económicos y por la línea argumental de la colección”. Igualmente, el presidente del Patronato 
insistió posteriormente en “la necesidad y responsabilidad del Patronato, de adquirir obra de artistas 
españoles actuales, pidiendo a todos los miembros el compromiso de didicar [sic] a ello una parte del 
presupuesto”, según se refleja en el Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 7 
de Noviembre de 1988, doc. cit. En este mismo documento se recoge la opinión de la directora del Centro 
Nacional de Exposiciones, Carmen Giménez, en cuya opinión “la colección no debería acabar en el 
expresionismo americano, y [...], viendo además las limitaciones presupuestarias, deberia [sic] estudiarse 
el mercado de artistas extranjeros mas [sic] actuales, que serian [sic] mas [sic] accesibles y 
complementarian [sic] aquella.” La semejanza de esta argumentación con la que aparece en el ya citado 
documento Comentarios sobre la colección del CARS, archivado en el CNE (vid. nota anterior), parece 
sugerir que es Carmen Giménez, miembro de la Comisión Permanente, la autora de éste. 
735 Comentarios sobre la colección del CARS, doc. cit. 
736 Acta de la Comisión Permanente del Real Patronato del Centro Arte Reina Sofía.– 12 de Septiembre 
de 1988, doc. cit. 
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en previsión de la futura ampliación del conjunto de obras a exponer737. En todo caso, 
una opinión frecuentemente expresada en el Real Patronato señalaba que las lagunas de 
la colección permanente deberían al menos cubrirse con un programa de exposiciones 
adecuado, mediante el cual dar a conocer los otros fondos relevantes del museo738. 
 
Otro aspecto que preocupará al Real Patronato será el destino de las obras 
que, procedentes de la colección del MEAC, no encajaban dentro del planteamiento 
historiográfico de Llorens, que comenzaba en los movimientos de vanguardia. Ello 
significaba la exclusión, entre otros, de artistas como Ramón Casas, Rusiñol, Mir, 
Zuloaga o Solana. Se plantearon diversas posibilidades, como su cesión al Prado o a 
otros museos del Estado, su exhibición mediante exposiciones temporales o la creación 
de un museo dedicado al arte español del siglo XIX y su prolongación en el XX, en el 
que estos fondos se combinarían con los de otras colecciones estatales739. Esta última 
opción, que implicaba una espinosa separación museológica entre lo vanguardista y lo 
“tradicional”, se consideró en un principio como la más apropiada, y así fue presentada 
                                                 
737 En el Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 7 de Noviembre de 1988, 
doc. cit., se acuerda “[i]niciar los estudios y gestiones necesarias para la adquisición de obras de artistas 
españoles actuales”. 
738 En relación con la pintura española del momento, en el Acta de la Comisión Permanente del Real 
Patronato del Centro Arte Reina Sofía.– 12 de Septiembre de 1988, doc. cit., se apuntó “que, aunque su 
presentación en la colección permanente no tenga la misma fuerza que la parte histórica, la política de 
exposiciones debe atenderla de una forma destacada. Incluso que, en el momento de la apertura se pueda 
exponer lo más representativo de los artistas españoles actuales”. Simón Marchán señalará posteriormente, 
con el apoyo del presidente del Real Patronato, del director general de Bellas Artes y Archivos, Jaime 
Brihuega, y de Ignasi Solá–Morales, “la necesidad de cubrir [con las exposiciones] los vacíos existentes, 
con algo que, en principio no vaya a estar expuesto permanentemente”, según se recoge en el Acta de la 
reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 20 de Junio de 1989, doc. cit. En 
esta misma reunión el director general de Bellas Artes y Archivos abundará en la posibilidad de realizar 
exposiciones de larga duración en las que se mostrase “lo que formando parte de los fondos del Centro de 
Arte, no estaría permanentemente expuesto” y que “explicarían de alguna manera la composición de la 
Colección Permanente”. 
739 En el Acta de la Comisión Permanente del Real Patronato del Centro Arte Reina Sofía.– 12 de 
Septiembre de 1988, doc. cit., se recoge la siguiente opinión de la Comisión Permanente en su conjunto 
acerca de la “[p]intura española anterior al Cubismo existente en el MEAC”: “Únanimemente [sic] se 
reconoce la necesidad de que esta pintura debe estar representada en algún sitio; El Prado, un posible 
museo del siglo XIX incluso [sic] una buena selección podría estar representada en el CARS Los 
problemas de espacio pueden aconsejar la divulgación de estas obras a través de exposiciones temporales, 
publicaciones, reforzamiento de otros museos del Estado etc.” 
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al ministro de Cultura740. No obstante, y si bien esta propuesta fue favorablemente 
acogida por el ministro y por el director general de Bellas Artes741, no llegaría nunca a 
ponerse en práctica, ya que los fondos del MEAC en cuestión permanecerían en el 
MNCARS y acabarían nutriendo, en etapas posteriores, su colección permanente. 
 
Incluso en el plan de presentación de la colección permanente que fue 
finalmente aprobado por el Real Patronato en septiembre de 1990 veremos aparecer a 
algunos de estos artistas, resultado de la adaptación que hubo de experimentar el 
proyecto de Llorens en su paso por el Real Patronato742. Reproducimos a continuación 
el citado plan, estado final del proceso de definición de la colección permanente en esta 
etapa: 
 
1.– Las colecciones permanentes se presentarán al público por medio de exposiciones 
temporales de distinto contenido y duración. 
 
                                                 
740 Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 20 de Junio de 1989, 
doc. cit. En este Pleno, y en relación con “aquella pintura española del Siglo XIX y su prolongación 
durante el XX, propiedad del Estado, y que se encuentra también en el Museo del Prado y en otras 
colecciones del Estado”, el presidente del Real Patronato manifestó al ministro la necesidad de “un 
proyecto que recoja el destino y ordenación de estos fondos”, lo que Tomás Llorens definió más 
explícitamente como “la elaboración de un estudio que, de ser viable, se concretase en un proyecto 
museográfico”. 
741 Según consta en loc. cit. “se muestra de acuerdo el Sr. ministro con la necesidad de contar con una 
definición sobre el destino y ubicación de los fondos del Centro de Arte Reina Sofía procedentes del 
Museo Español de Arte Contemporáneo, así como de otras colecciones del Estado, dentro del marco 
historiográfico señalado anteriormente por los miembros del Patronato”. En septiembre de 1989 el 
director general de Bellas Artes, Jaime Brihuega, informará al Pleno del Real Patronato de que la 
posibilidad de crear un museo de tal naturaleza “forma parte de los proyectos futuros del Ministerio”, 
como recoge el Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 19 de 
Septiembre de 1989, doc. cit. Efectivamente, en el Ministerio de Cultura se comenzó a trabajar en este 
proyecto, según nos demuestra el oficio del Secretario General de la Dirección General de Bellas Artes y 
Archivos, Antonio Vega Muñoz, a la subdirectora General de Personal del Ministerio de Cultura, 
1/III/1990, ACMC, caja 87.097, carpeta “CARS 1988/1989”, en el que se menciona el proyecto de 
“realizar un inventario de obras del siglo XIX y tradición académica en la Dirección de los Museos 
Estatales de esta Dirección General”. 
742 Esta adaptación de su plan inicial a las sugerencias del Real Patronato nos ha sido confirmada por el 
propio Llorens en entrevista personal, 23/II/2009. 
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Para el periodo de 31 de Octubre de 1990 a finales de noviembre de 1992 se establecen 
tres escenarios de presentación. 
 
a) Adquisiciones recientes 
En la Galería A0 se presentarán, desde el 31 de octubre, fecha de reapertura del 
Centro, al 27 de Noviembre de 1990, las siguientes tres obras 
 
–B. Newman, Profile of light, 1967 
–R. Serra, Gernika, Bengassi, 1986 
–A. Kapoor, Void Field, 1990 
 
b) ‘Encuentros’ 
Del 23 de Enero de 1991 a fines de Noviembre de 1992 se presentará en las galerías de 
la planta 2 una exposición con el título de ‘Encuentros’, que tendrá como propósito 
mostrar interacciones y correspondencias entre el arte español y el arte internacional 
desde comienzos de siglo a la década de los 60. 
 
Se adjunta el esquema de dicha exposición [Lo incluimos a continuación de este plan]. 
Junto a obras adscritas a las colecciones del CARS se incluirán en ella obras 
solicitadas en préstamo, de manera que este conjunto defina hipotéticos caminos de 
crecimiento de las colecciones permanentes. Esta exposición podrá ser objeto de 
algunas modificaciones parciales durante los 22 meses de su presentación, y será 





Complementariamente y durante el mismo periodo que ‘Encuentros’ se presentará en la 
misma planta segunda en salas especialmente designadas para ello, una serie de ocho 
exposiciones que mostrarán monográficamente aspectos puntuales de la historia del 
arte español moderno mediante obras adscritas a las colecciones del CARS. Se aprueba 
a propuesta de la Dirección, el siguiente programa para 1991: 
 
1) Solana, 2) El ideal clasicista, 3) María Blanchard, 4) Escultura entreguerras 
 
2.– Con carácter complementario a los tres escenarios de presentación definidos más 
arriba, el CARS desarrollará un programa de estudios y difusión del arte español en 
consonancia con sus funciones y relacionado con sus colecciones permanentes como 
Museo Nacional. Entre los tipos de actuación previstos se encuentran los siguientes: 
 
A) Exposiciones antológicas o monográficas de artistas españoles en el CARS. 
B) Exposiciones panorama (por ejemplo ‘Arte catalán 1911–1939’, ‘Arte vasco 1880–
1936’, etc.) hechas en colaboración con otras instituciones o Museos espñaoles [sic]. 
C) Exposiciones antológicas o monográficas, hechas exclusiva o predominantemente 
con obras adscritas a las colecciones del mismo, y presentadas en otros museos o 
instituciones. 
D) Catálogos razonados de artistas españoles.743 
 
En cuanto a la exposición “Encuentros”, que constituía el núcleo del plan de 
presentación de las colecciones del MNCARS, su esquema era el siguiente: 
                                                 
743 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 10 de Septiembre de 
1990, doc. cit. 
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AMBITO I: COMIENZOS DE SIGLO Y TRADICIÓN FIGURATIVA 
–Anglada Camarasa, Casas, Iturrino, Nonell, Picasso. 
 
AMBITO II: CUBISMO 
–Picasso y Gris 
 
AMBITO III: SURREALISMO 
–Sala 3.1.: Miró, Arp, Dalí hasta 1930 
–Sala 3.2.: Dalí hasta 1928 
–Sala 3.3.: Dalí, Ernst, Magritte, Tanguy 1926–28 
–Sala 3.4.: Dalí a partir de 1929 
 
AMBITO IV: ESCULTURAS DE ENTREGUERRAS 
–4.1. (Galerías Claustro) 
Gargallo: El Profeta 
Lipchitz: Figura 1926–1930 
–Sala 4.2.: Lipchitz: Bocetos y maquetas 
–Sala 4.3.: Gargallo 
 
AMBITO V: ABSTRACCION DE ENTREGUERRAS 
–Sala 5.1.: Torres García 
–Sala 5.2.: Kandinsky, Schwitters, Hélion, Baumeister 
 
AMBITO VI: JULIO GONZALEZ 
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AMBITO VII: PICASSO 1925–1971 
 
AMBITO VIII: SURREALISMO TARDIO Y II GUERRA MUNDIAL 
–Sala 8.1.: Miró a partir de 1930 
–Sala 8.2.: Laurens y Le Corbusier 
–Sala 8.3.: Masson, Lam, Matta, Sutherland 
–Sala 8.4.: Miró, Calder, Alberto 
–Sala 8.5. (Galería): Esculturas Miró 
 
AMBITO IX: Tàpies 
 
AMBITO X: CHILLIDA Y FONTANA 
–Sala 10.1.: Chillida, Esculturas de pequeño formato y alabastro 
–Sala 10.2.: Chillida 
–Sala 10.3.: Fontana 
 
AMBITO XI: INFORMALISMO EUROPEO 
–Sala 11.1.: Dubuffet y Baumeister 
–Sala 11.2.: Millares 
–Sala 11.3.: Saura y Jorn 
–Sala 11.4.: Bram Van Velde 
 
AMBITO XII: TRANSFERENCIAS DE IMAGENES: PINTURA NEOFIGURATIVA A 
PARTIR DE LA II GUERRA MUNDIAL 
–Sala 12.1.: Schwitters en Inglaterra 
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–Sala 12.2.: Giacometti y Bacon 
–Sala 12.3.: Bacon, Lidner (sic, por Lindner), Kitaj, Adami, Lichtenstein.744 
 
De esta manera, el proyecto de colección permanente inicial de Llorens se 
veía refrendado en su práctica totalidad, con los únicos añadidos de los artistas que 
acompañan a Picasso en la sección “Comienzos de siglo y tradición figurativa”, 
pertenecientes a ese ámbito no vanguardista cuya inicial exclusión había provocado la 
preocupación del Real Patronato. El carácter provisional y no definitivo de esta 
selección se subrayaba mediante su presentación como una exposición temporal de 
larga duración, provista incluso de su propio título diferenciador. También resulta 
significativa la adopción de una propuesta del Real Patronato, la realización de 
exposiciones temporales con las que exponer aquellos fondos del museo que no tenían 
representación en la colección permanente. No obstante, destaca en tales exposiciones la 
ausencia del arte español del momento, de modo conforme al enfoque histórico 
defendido por Llorens745. 
 
Finalmente, vemos aparecer en este plan un programa de exposiciones 
antológicas y de publicaciones de catálogos de artistas españoles, así como panorámicas 
de diversas etapas del arte moderno español. Este programa, del cual tan sólo se habían 
dado a conocer algunas exposiciones individuales al Real Patronato en mayo de 1990746, 
sería tratado en su conjunto y ampliamente por Tomás Llorens con el ministro de 
                                                 
744 Loc. cit. 
745 En el Real Patronato, no obstante, se había planteado la posibilidad de que “en el momento de la 
apertura se pueda exponer lo más representativo de los artistas españoles actuales”, según consta en el 
Acta de la Comisión Permanente del Real Patronato del Centro Arte Reina Sofía.– 12 de Septiembre de 
1988, doc. cit. 
746 Acta de la reunión del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 28 de Mayo de 1990, doc. cit. 
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Cultura en una reunión mantenida en julio de ese mismo año747. En dicha reunión se 
detallaron los artistas, temas y fechas aproximadas de realización de las exposiciones y 
de los catálogos a publicar. La amplitud y ambición de este programa, que contaba con 
el significativo título de “Difusión Arte Español”748, merece que nos detengamos en el 
mismo, con el que termina de caracterizarse el proyecto museológico de Llorens. Se 
contemplaba en primer lugar la publicación, entre 1991 y 1993, de los catálogos 
razonados de Millares, Bores, Dalí, Alberto Sánchez, Caneja, Lam, el Equipo Crónica, 
Torres–García, el Pabellón Español de París en 1937 y el Equipo 57. En cuanto a las 
exposiciones, se distinguía en primer lugar un apartado titulado “Fundamentos de la 
Modernidad en España”, en el que se incluían muestras temáticas como “Arte Vasco 
1890–1936”, “Cataluña 1911–1936”, “Madrid Capital de las Vanguardias 1909–1936”, 
“Los Realismos en España” y otras dedicadas a los ámbitos gallego, andaluz, valenciano 
y canario749. En segundo lugar, se presentaba un grupo de exposiciones monográficas 
dedicadas a los siguientes artistas, cuya preparación ya estaba en marcha y que se 
preveía realizar entre 1991 y 1993: Bores, Daniel González, Rodríguez Luna, Caneja, 
Millares, Equipo 57, Tapies, Brossa, Chirino, Mompó, Caballero, Torner, M. Rivera, 
Antonio López, Navarro Baldeweg, Francesc Torres, Nacho Criado, Darío Villalba, 
Susana Solano y Cristina Iglesias. Se incluía también dentro de este grupo unas 
exposiciones todavía en estado de estudio y que atenderían a las figuras de Ucelay, 
Sunyer, Vázquez Díaz, Baltasar Lobo, Barradas, Feito, Palazuelo, Mignoni y Gordillo. 
Si bien en este amplio conjunto de exposiciones monográficas dominan ampliamente 
los nombres históricos, vemos aparecer también artistas actuales, con los que se 
                                                 
747 CARS Reunión Tomás – ministro Julio 90, documento con fecha 27/VII/1990, ACMC, caja 87.097, 
carpeta “CARS general/1990”. 
748 De este modo debe interpretarse el título “Difusión A. Español” que figura en loc. cit. 
749 Como vimos, las muestras dedicadas al arte vasco y catalán ejemplificarán este tipo de exhibiciones en 
el plan aprobado por el Real Patronato en septiembre de 1990. 
 262
respondería a lo acordado en el Real Patronato acerca de la representación del arte 
actual. Por último, se añadían seis exposiciones que, bajo el epígrafe de “Difusión 
Internacional”, exhibirían en el extranjero ciertos aspectos de los fondos del MNCARS. 
En concreto, se aludía a tres exposiciones de Dalí y otras tantas dedicadas, 
respectivamente, a Tàpies, Julio González y la fotografía española750. En conjunto, este 
vasto programa expositivo, integrado, como hemos visto, en el plan de presentación de 
la colección permanente, suponía la adopción de una de las líneas de actuación del 
extinto MEAC, la presentación de monográficas y antológicas dedicadas a artistas 
españoles de reconocido prestigio. El hecho excepcional de que fuera objeto de una 
reunión entre el director del MNCARS y el ministro de Cultura indica la relevancia de 
la nueva institución en la política ministerial pero también un cierto apremio para la 
presentación de resultados concretos en la definición museológica del centro751. 
 
 




Pasando a la política efectiva de adquisiciones para la colección del museo, 
debemos comenzar por mencionar la fuerte inversión realizada en este capítulo por el 
Ministerio de Cultura, en consonancia con ese interés por la pronta definición 
museológica del centro. Buena muestra del susodicho interés son unas palabras 
                                                 
750 Loc. cit. 
751 La existencia de tal apremio por parte del Ministerio nos es confirmada por oficios como el que dirigió 
el director general de Bellas Artes y Archivos, Jaime Brihuega, al director del Centro de Arte Reina Sofía, 
4/XII/1990, ACMC, caja 87.097, carpeta “CARS general/1990”. Transmitido mediante fax, en este oficio 
podemos leer: “Acabo de hablar con el ministro, que me insiste vivamente en que prepares la fecha para 
la presentación de los Picassos en el CARS, así como la celebración de una reunión con los artistas, esta 
misma semana deberiamos [sic] disponer de la lista provisional de trabajo”. 
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pronunciadas por Jaime Brihuega, director general de Bellas Artes y Archivos, ante el 
Real Patronato: “El director general de Bellas Artes y Archivos explica que uno de los 
objetivos prioritarios del Ministerio es la colección del Centro de Arte Reina Sofía, para 
la que destinará la mayor cuantía posible dentro de las dotaciones asignadas en los 
Presupuestos Generales del Estado para adquisiciones de obras de arte en general”752. 
Las cifras nos ayudarán a calibrar la magnitud de la inversión realizada en estos años: 
1.000 millones de pesetas en 1988753, 850 millones de pesetas en 1989754 y 2.106 
millones de pesetas en 1990 755 . Ha de mencionarse aquí la favorable coyuntura 
económica, ya que el período 1985-1991 se caracterizó por un fuerte crecimiento que 
incrementó la recaudación fiscal y permitió un elevado nivel de gasto público756 . 
Veremos a continuación el modo en el que se invirtieron tales caudales en la colección 
del MNCARS, sin olvidar otros relevantes modos de incorporación de obras, como 
donaciones, legados, depósitos y préstamos. 
 
En cuanto a las compras que efectivamente se llevaron a cabo en esta etapa, 
se adquirirán las siguientes obras: 
 
–Alfaro, Andreu, “Mujer tumbada”, 1989, 8.586.000 ptas. 
–Arp, Jean, “Objetos colocados conforme a las leyes del azar”, 1926, 37x57x6’5, 
relieve de madera pintada, 450.000 francos suizos, galería Renée Ziegler de Zúrich. 
                                                 
752 Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 18 de Enero de 1989, doc. cit. 
753 Según se indica en el Acta del Grupo de Trabajo de “la Colección” de la Comisión Asesora del 
Programa “Centro de Arte Reina Sofía”.– 5 de noviembre de 1987, ACMC, caja 87.099, carpeta “Actas 
reuniones Grupo de Trabajo de la “Colección” de la Comisión Asesora del Programa Centro de Arte 
Reina Sofía”. 
754 Memoria de actividades. Años 1989, 1990 y 1991, doc. cit. 
755  Loc. cit. Una parte del gran conjunto de adquisiciones de 1989 se hará con cargo al ejercicio 
económico de 1990, según se indica en el Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de 
Arte Reina Sofía. 6 de Noviembre de 1989, ACMC, caja 38.925, cuaderno suelto “Actas del Real 
Patronato Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía”. 
756 POWELL, Charles, España en democracia. 1975–2000, Barcelona, Plaza & Janés, 2001, pp. 426 y 
452. 
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–Arroyo, Eduardo, “Los cuatro dictadores (Hitler, Mussolini, Salazar y Franco)”, 1963, 
4 piezas, cada una 233’3x141, o/l, 260.000 $. 
“Gatos y perros”, 1989, 300x200 cm, o/l, 8.800.000 ptas. 
“Waldorf Astoria”, 38x45, mixta/papel, 640.000 ptas. 
–Calder, Alexander, “Constellation”, 1940–1945, 90x67, 5x80, hilos de 
acero/madera/madera pintada, galería Barbara Mathes de Nueva York, 975.000 $. 
–Calzolari, Pier Paolo, “Sin título”, 1970, 234x220x90, acero, cobre, plomo y lámpara 
fluorescente, 80.000 $ 
–Carmen Calvo, “Ordenación”, 1989, 55x65, mixta, collage/espuma y lienzo, 125.000 
ptas. 
“Tramoya”, 1989, 38x43’5x60’6, mixta, cinc, esponja, acero, cemento y pintura, 
300.000 ptas. 
“Lápida”, [sin fecha], 9x128’5x241, mixta, barro cocido y chamota, 1.000.000 
ptas. 
–Chillida, Eduardo, conjunto de 11 collages de la serie “Gravitaciones”, 1987–1988, 
20x23’5; 20x23’5; 23x19’5; 20x23’5; 20’5x23’5; 31x22’5; 30x21’5; 30x21’5; 34’5x14; 
24’5x22’5; y 58x38, tinta negra/papeles recortados unidos con cuerda, 145.000 francos 
suizos, galería Lelong de Zúrich. 
–Chirino, Martín, “Mi patria es una roca”, 1987, 70x130, acero forjado, 30.000 dólares. 
“Homenaje a Malevich”, 1986, 35.000 dólares. 
–Equipo 57, “P.A. 20”, 1959, 7.871.000 ptas. 
–Ernst, Max, “Oiseaux rouges”, 1926, 50x61, o/l, 1.100.000 marcos, Graphisches 
Kabinett Kunsthandel Wolfgang Werner Kg. de Bremen. 
–González, Julio, “Personnage allonge II”, 1936, 25x38x18, hierro forjado y soldado, 
4.500.000 F.F.  
Conjunto de 11 bocetos de “La Montserrat”, 1938–1942 (“Visage de Douleur”, 
1938, 27x21; “Études de Visages Criant”, 1938-1939, 20’5x27; “Le Cri”, 1939, 
20’2x31; “Étude de Montserrat Criant”, 1939, 25x16; “Études”, 1938-39, 
25x32’5; “Étude pour la tête de Montserrat”, 1939-1941, 21x13’5; “Tête de 
Montserrat Criant”, 1941, 15’5x20; “Montserrat Criant”, 1941, 31’5x24; 
“Femme Hurlant”, 1941, 14’5x21; “La Main”, 1941, 21x27; y “Études de 
Femme Effrayé”, 1942, 19’9x15’6), 1.232.000 francos franceses, Sucesión 
González (Carmen Martínez y Viviane Grimminger) a través de la galería 
France de París. 
–Iglesias, Cristina, “Sin titulo”, 1988, 200x90x105, cemento, acero, cobre y cristal, 
1.800.000 ptas. 
–Irazu, Pello, “Correspondencia”, 1988, 85’5x69’5x59’5, acero pintado, 1.000.000 ptas. 
–Kounellis, Jannis, “Sin título”, 1988–1989, 200x550, acero, plomo, abrigo y 
escarabajos, 255.000 $ 
–Laurens, Henri, “Dialogue des morts”, 1950, 32x26’5, collage,lápiz y creta/cartulina, 
55.000 marcos. 
“Boceto de ‘Dialogue des Morts’”, 55.000 marcos. 
–Lekuona, Nicolás de, “Sin título”, 1934, 30’2x23’8, fotomontaje, collage/papel de 
estraza. 
“Sin título”, c. 1934, 23’5x32, fotomontaje, collage, tinta y lápiz blanco. 
“Sin título”, c. 1934, 31x22, fotomontaje, collage/papel milimetrado. 
“Sin título”, 1935, 36x26, collage de fotos y lápiz/papel. 
“Sin título”, 1934, 20’5x29’5, fotomontaje, collage, reproducciones fotográficas 
y rejilla, 3.750.000 ptas. por el conjunto, familia Lekuona. 
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–Lindner, Richard, “The Visitor”, 1953, 127’3x76’3, o/l, 525.000 $, galería Nancy 
Schwartz de Nueva York. 
–Magritte, René, “Le secret du Cortege”, 1927, 73’5x100’5, o/l, 71.500.000 ptas. 
–Masson, André, “La sorcière”, 1942, 91x63’5, óleo y temple/lienzo, 80.000.000 ptas. 
–Miró, Joan “Homme a la Pipe”, 1925, o/l, 145’7 x 114’3, 2.800.000 $, Tudor 
Administration. 
“Bailarina española”, 1928, 105x73’5, collage/cartón, 950.000 $. 
–Palazuelo, Pablo, “Sinensis”, 1988, 200x165, o/l, 5.400.000 ptas. 
–Picasso, Pablo, “Femme nue assisé”, 1971, 31x32, lápiz negro y azul, lápiz graso y 
rojo y bolígrafos de colores/papel, 180.000 $, galería Jan Krugier de Ginebra. 
–Rafols Casamada, Albert, “Dansa de formes”, 1988, 4.700.000 ptas., galería Soledad 
Lorenzo de Madrid. 
–Sánchez, Alberto, “Campesina”, madera (hacia 1923–1925) [publicada en Arte para 
un siglo. II, sin indicar medidas]. 
“Bailarina”, h. 1925–1930, 98x55x23, yeso coloreado. 
–Scully, Sean, “Africa”, 1989, 228’5 x 366, o/l, 96.000 $, galería Karsten Greve de 
Colonia. 
–Sempere, Eusebio, “Geometría”, 1956, 40x40, 
guasch/papel, 1.500.000 ptas. 
“Sin título”, 1960, 100x60, guasch/tabla, 5.000.000 ptas. 
“Gris”, 1962, 150x70, guasch/tabla, 5.000.000 ptas. 
“Ventana”, 1962, 140x70, guasch/tabla, 5.000.000 ptas. 
–Sicilia, José María, “Flor Ocre”, 300x300, acrílico/lienzo, 1987, 25.000 $. 
“Flor Línea Negra”, 1987, 300x300, acrílico/tela, 25.000 $. 
–Sutherland, Graham, “Standing Forms II”, 1952, 750.000 $. 
–Tanguy, Ives, “Belomancie”, 1927, 55x38, o/l, 450.000 marcos. 
–Tàpies, Antoni, “Nu i signes blancs”, 1987, 217’5 x 207’5, 190.000 francos suizos, 
galería Beyeler de Basilea. 
–Torres García, Joaquín, “Forma”, 1929, 200.000 $ USA, Sucesión Torres–García 
(Cecilia Torres–García), a través de la galería Jan Krugier de Ginebra.757 
                                                 
757 Los datos de obras, precios y vendedores que hemos citado en este listado figuran en los siguientes 
documentos: Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 20 de Septiembre de 
1988, ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía”; 
Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 28 de Febrero de 1989, ACMC, caja 
38.925, cuaderno suelto “Actas del Real Patronato Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía”; Acta del 
Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 15 de marzo de 1989, ACMC, caja 66.694, 
carpeta “Reina Sofía, Centro de Arte” [existe otra copia en caja 38.925, carpeta “Actas del Real Patronato 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía”]; Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte 
Reina Sofía 17 de Mayo de 1989, ACMC, caja 38.925, cuaderno suelto “Actas del Real Patronato Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía”; LLORENS, Tomás, Informe al director general de Bellas Artes 
por el director del Centro de Arte Reina Sofía, adjunto a oficio dirigido por el director del MNCARS al 
director general de Bellas Artes, Jaime Brihuega, 21/IX/1989, ACMC, caja 87.097, carpeta “CARS 
1988/1989”; Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 6 de 
Noviembre de 1989, doc. cit.; Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina 
Sofía. 1 de Febrero de 1990, ACMC, caja 98.240, carpeta “Reunión Patronato CARS. 28 Mayo 90”; Acta 
de la reunión del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 26 de marzo de 1990, ACMC, caja 
98.240, carpeta “Reunión Patronato CARS. 28 Mayo 90”; Real Patronato 26 marzo 1990. Torres García, 
Joaquín, ACMC, caja 98.240, carpeta “Reunión Patronato CARS. 28 Mayo 90”; Real Patronato 26–
Marzo–1990. González, Julio (11 bocetos de La Montserrat), ACMC, caja 98.240, carpeta “Reunión 
Patronato CARS. 28 Mayo 90”; Real Patronato. Scully, Sean, ACMC, caja 98.240, carpeta “Reunión 
Patronato CARS. 28 Mayo 90”; Real Patronato. 28 Mayo 1990. LEKUONA, Nicolás de, ACMC, caja 
98.240, carpeta “Reunión Patronato CARS. 28 Mayo 90”; Acta de la reunión del Real Patronato del 
Centro de Arte Reina Sofía. 28 de Mayo de 1990, ACMC, caja 98.240, carpeta “Patronato CARS 23 
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Este importante conjunto de obras nos permite apreciar una política de compras 
que combina los criterios del director y los del resto del Real Patronato. De este modo, 
encontramos por un lado obras de autores que se insertan plenamente en el esquema de 
colección elaborado por Llorens, con un importante peso de las vanguardias de los años 
treinta y del Surrealismo: Picasso, Miró, Julio González, Arp, Ernst, Magritte, Laurens, 
Tanguy, Masson, Alberto Sánchez, Torres García, Lekuona 758 , Calder, Sutherland, 
Tàpies, Chillida y Lindner. Por otro lado, y dentro de la postura que vimos defender en 
el Real Patronato, aparecen representantes de tendencias posteriores a los años 
cincuenta, para llegar hasta la actualidad tanto internacional como española: Pablo 
Palazuelo, Martín Chirino, Equipo 57, Andreu Alfaro, Sempere759, Rafols Casamada, 
Eduardo Arroyo, Pier Paolo Calzolari, José María Sicilia, Cristina Iglesias, Pello Irazu, 
Carmen Calvo, Jannis Kounellis y Sean Scully. Diversos testimonios documentales 
evidencian que las iniciativas de compra emprendidas por Llorens solían circunscribirse 
al ámbito de las vanguardias históricas y la postguerra760, mientras que serán otros 
                                                                                                                                               
octubre 90”; y Memoria de actividades. Años 1989, 1990 y 1991. Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía. Ministerio de Cultura, doc. cit. 
758 Si bien no se incluye a este artista en el plan de colección permanente aprobado por el Real Patronato, 
su obra se integra plenamente en el ámbito de las vanguardias históricas que centra la colección planteada 
por Llorens. De hecho, la adquisición de los cinco fotomontajes de este artista se debe a una propuesta del 
propio Llorens, según consta en el Acta de la reunión del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 
28 de Mayo de 1990, doc. cit. 
759 La adquisición de “Sin título”, “Gris” y “Ventana” ya había sido aprobada por el Grupo de trabajo de 
la Colección antes de mayo de 1988, según se comprueba en el Informe de la Comisión Asesora para el 
desarrollo del programa Centro de Arte Reina Sofía, doc. cit. Ahora, no obstante, vuelven a someterse a 
la consideración del Real Patronato, donde su compra es decidida, junto con la de “Geometría”, en mayo 
de 1989, según se consigna en Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía 17 de 
Mayo de 1989, doc. cit. 
760 Son numerosos los ejemplos de esta índole. En el Acta de la Comisión Permanente del Real Patronato 
del Centro de Arte Reina Sofía.– 20 de Julio de 1988, doc. cit., puede leerse que “el director del Centro 
solicita autorización de la Comisión para mantener contactos en relación con una serie de obras 
susceptibles de ser adquiridas. En concreto se trata de obras de Pollock, F. Kline, C. Still, F. leger [sic], 
Tápies [sic] y Chillida. También, y como muy interesantes, destaca un Miró del año 1925, y un Picasso 
del año 1927”. En LLORENS, Tomás, Informe al director general de Bellas Artes por el director del 
Centro de Arte Reina Sofía, doc. cit., Llorens expresa su interés por ciertas obras de Picasso, Calder, Ernst 
y Arp que finalmente serán adquiridas. Un oficio del director del Centro de Arte Reina Sofía, Tomás 
Llorens, al director general de Bellas Artes, Jaime Brihuega, 29/III/1990, ACMC, caja 87.097, carpeta 
“CARS general/1990” testimonia el interés del primero por la adquisición de ciertas piezas de Alberto 
Sánchez. Por último, un fax enviado por el director del Centro de Arte Reina Sofía, Tomás Llorens, al 
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miembros del Patronato los que impulsen la adquisición de arte reciente, en particular 
español 761 . No obstante, hay que señalar la iniciativa personal de Llorens en la 
adquisición de obras de artistas internacionales contemporáneos como Sean Scully762, 
Anish Kapoor763 y Ross Bleckner764. 
 
Las piezas de Kapoor y Bleckner se adquirirían ya bajo la siguiente dirección, 
lo que nos lleva a mencionar las relevantes gestiones de compra emprendidas por 
Llorens pero finalizadas por Corral, con las que se completaría el legado de 
adquisiciones del primer director del museo. Destaca en primer lugar el amplio conjunto 
de obras de Lucio Fontana765 que estaba llamado a cobrar un gran peso en la colección 
                                                                                                                                               
subdirector del Centro de Arte Reina Sofía, Kosme Barañano, 18/IX/1990, ACMC, caja 87.097, carpeta 
“CARS general/1990”, da cuenta de las negociaciones que el primero estaba manteniendo con la familia 
de Willi Baumeister para obtener el depósito y posible donación de un conjunto de obras de este artista. 
761 Como vimos, fue en el Real Patronato donde se planteó la necesidad de atender a “la pintura actual 
española más joven” (Acta de la Comisión Permanente del Real Patronato del Centro Arte Reina Sofía.– 
12 de Septiembre de 1988, doc. cit.) y donde se acordó “[i]niciar los estudios y gestiones necesarias para 
la adquisición de obras de artistas españoles actuales” (Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de 
Arte Reina Sofía.– 7 de Noviembre de 1988, doc. cit.). Poco después, según se recoge en el Acta del Pleno 
del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 18 de Enero de 1989, doc. cit., “Ante la proximidad 
de la celebración de Arco, se acuerda la asistencia a la Feria, con el objeto de adquirir obras para la 
Colección Permanente, destacando el presidente la importancia de estas compras como manifestación de 
lo acordado anteriormente por el Patronato sobre adquisición de obras de artistas españoles y por el 
impacto y el impulso que prestaría a este acontecimiento cultural”. 
762 Acta de la reunión del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 28 de Mayo de 1990, doc. cit. 
763 Según consta en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. 23 de Octubre de 1990, doc. cit., se aprobó, a iniciativa del director del MNCARS, la 
adquisición de la obra “Void Field” de Anish Kapoor. No obstante, la siguiente Dirección llevará a cabo 
el canje de esta obra por otras del mismo artista, según decisión aprobada en el Acta de la sesión plenaria 
del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 16 de Enero de 1991, ACMC, caja 
38.925, carpeta “Cuaderno suelto: “Actas del Real Patronato Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía”. 
764 La iniciativa de la compra de “Eulogy” (1990) de Ross Bleckner partió de la iniciativa personal de 
Tomás Llorens, según se especifica en Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. 27 de Febrero de 1991, doc. cit. 
765 Como se consigna en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 23 de Octubre de 1990, doc. cit., el Real Patronato aprobó en octubre de 1990, iniciativa 
de Llorens, la adquisición de las siguientes obras a la viuda de Fontana y a la Fundación Colección 
Fontana: Concetto Spaziale, 1951 (51B3), Concetto Spaziale (57I4), Concetto Spaziale 1958 (58Ca13), 
Concetto Spaziale, 1957 (57G26), Concetto Spaziale, 1958 (58G7), Concetto Spaziale y 1960 (60047). 
Con María Corral, según consta en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. 29 de Mayo de 1991, doc. cit., se modificaría este conjunto y se añadiría a la 
oferta la donación de “Concetto Spaziale. La fine di Dio” (1963). Los pagos comenzarían también en 
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permanente como contrapunto internacional a los informalistas españoles. Dentro de 
este mismo interés por los artistas que despuntan en la década de 1950 encontramos la 
operación de adquisición de la importante pieza de Chillida “Toki Egin” (1989–1990), 
que se había depositado en el MNCARS a iniciativa de Llorens766 y que finalmente 
sería adquirida por María de Corral 767 . Llorens también emprendió gestiones para 
ampliar la presencia de Torres García768 y de Alberto Sánchez, en este último caso en 
relación con obras tanto anteriores como posteriores a su exilio769, de modo que se 
lograría obtener, ya en 1991, un conjunto representativo de su obra. También muy 
relevantes en cuanto a la recuperación museológica de los artistas exiliados fueron las 
negociaciones que el director inició a comienzos de 1990 con Antonio Rodríguez Serna 
con vistas a la adquisición de un conjunto de obras de su padre770, Antonio Rodríguez 
                                                                                                                                               
1991, según se consigna en el documento sin fecha Memoria 1991 – Capítulo VI – Inversiones reales, 
ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS. General. Año 1991”. 
766 Según señala María Corral en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. 27 de Febrero de 1991, doc. cit. 
767 La aprobación de esta compra se consigna en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 15 de febrero de 1993, ACMC, caja 72.232, carpeta “Centro 
de Arte Reina Sofía 1993”. 
768 Destinadas a adquirir su manuscrito Dessins, según se da a conocer en el Acta de la sesión plenaria del 
Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de Mayo de 1991, doc. cit., sesión en 
la que se aprobó su compra. 
769 Como informa Josefina Álix en su oficio Asunto: Alberto Sánchez, 28/I/1991, dirigido a la directora 
del MNCARS y al director general de Bellas Artes, Jaime Brihuega, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS. 
General. Año 1991”, en junio de 1990 las negociaciones entre Llorens y los herederos de Alberto Sánchez 
se hallaban en un avanzado estado, lo que revertiría, ya en 1991, en la compra de un dibujo sin título y de 
las esculturas “Poste de señales del Río Belaya”, “Reclamo de Alondra”, “Cabeza de Góngora” y 
“Bailarina” –adquisiciones cuya aprobación se recoge en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato 
del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de Febrero de 1991, doc. cit.–, así como en la 
donación de un fragmento de la escultura “Monumento a los pájaros” –aceptada en el acta anteriormente 
citada– y de la maqueta de “El pueblo español tiene un camino que conduce a una estrella” –aceptada en 
el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de 
Mayo de 1991, doc. cit. 
770 Según se constata en la carta que con fecha 17/IV/1990 dirige el director del MNCARS a Antonio 
Rodríguez Serna, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS. General. Año 1991”: “De acuerdo con lo que le 
manifesté en la conversación que recientemente mantuvimos en mi despacho [...].Le agradezco la oferta 
que nos ha hecho llegar, proponiendo a este Centro la adquisición del conjunto de dibujos de Rodríguez 
Luna, relacionados con la Guerra Civil, que se encuentran en su posesión. Tal como le manifesté 
oralmente, opino que la adquisición es de interés para este Centro, aunque habría de hacerse a un precio 
sustancialmente inferior al mencionado en su carta y, en todo caso, no podría llevarse a término, por 
razones presupuestarias, hasta 1991. Espero que sigamos en contacto acerca de este tema.” En el oficio de 
título Asunto: propuesta de adquisición de obra de Antonio Rodríguez Luna, remitido por Josefina Álix a 
la directora del MNCARS y al director general de Bellas Artes, Jaime Brihuega, 28/I/1991, ACMC, caja 
 269
Luna, si bien no fructificarían hasta diciembre de 1994, ya bajo la dirección de José 
Guirao771. Como recordaremos, tanto Alberto como Rodríguez Luna figuraban, junto 
con Bores, Lobo y Ucelay, en el amplio programa de catalogación y exhibición de 
artistas españoles que Llorens despacharía en julio de 1990 con el ministro Semprún772, 




2. Legados, donaciones y daciones 
 
Pasando al capítulo de donaciones y legados, nos encontramos en esta etapa 
con una de las más importantes incorporaciones de esta índole que han tenido lugar en 
nuestro museo, tanto por su volumen como por el papel que jugará en la colección 
permanente: el legado Dalí. Éste tuvo lugar gracias a la cláusula tercera del testamento 
dado por Dalí en 1982, en virtud de la cual instituía “heredero universal y libre de todos 
sus bienes, derechos y creaciones artísticas al Estado Español, con el fervoroso encargo 
                                                                                                                                               
87.098, carpeta “CARS. General. Año 1991”, se señala que a finales de 1990 Antonio Rodríguez Serna 
añadirá a esta oferta los dos óleos y el aguafuerte que, procedentes del Pabellón español de 1937, se 
encontraban depositados en el Palacio Nacional de Montjuic de Barcelona. 
771 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 19 de 
diciembre de 1994, ACMC, caja 85.487, carpeta “Sesión Pleno 19/12/94”. Según se indica en este 
documento, las obras adquiridas fueron las siguientes: “Composición con figuras”, 1937, óleo/lienzo (o/l), 
185x136 (centímetros salvo indicación contraria); “Bombardeo en Colmenar Viejo”, 1937, o/l, 
159’5x120; “Cárcel de Oviedo” (Dibujo mutilado de la serie “Diez y Seis dibujos de la Guerra”), 1937, 
tinta/papel (t/p), 38x34; “La iglesia” (De la serie “Emisarios del Pasado”), 1937, t/p, 29x21; 
“Terrateniente andaluz” (De la serie “Emisarios del Pasado”), 1937, t/p, 29x21; “Bombardeo de 
Barcelona”, c. 1938, t/p, 40x40; “El requeté”, 1937, t/p, 29x22; “La guerra”, c. 1937, t/p, 40x62; “Ellos 
también dan tierra al campesino” (De la serie “Diez y Seis dibujos de la Guerra”), 1937, t/p, 31x46; 
“Todos en pie frente al fascismo” (De la serie “Diez y Seis dibujos de la Guerra”), 1937, t/p, 33x45; “La 
falange” (De la serie “Emisarios del Pasado”), 1937, t/p, 29x22’5; “Bombardeo en Colmenar Viejo”, 
1937, t/p, 15x32; “Éxodo”, c. 1937, t/p, 37’5x27’5; “La quinta columna”, 1937, t/p, 22x28’5; “El tirano”, 
1937, t/p [No se añaden aquí más datos sobre esta pieza; el documento Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de enero de 1992. Obras ofrecidas para adquisición, ACMC, 
caja 85.483, carpeta “Patronato 29–1–92”, añade los siguientes: (De la serie “Emisarios del Pasado”), 
29x21’5]; y “Terrateniente”, 1938?, aguafuerte, 28’8x21. 
772 Vid supra, pp. 261-262. 
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de conservar, divulgar y proteger sus obras de arte”773. Tras el fallecimiento del artista, 
en enero de 1989, el Estado aceptará la herencia774 y procederá a adscribir las piezas 
pictóricas al MNCARS, previa aceptación de dicha adscripción por parte del Real 
Patronato775. No obstante, una parte importante de este conjunto será depositada en la 
Fundación Gala–Dalí de Figueras, según un acuerdo suscrito ya en 1992776, tras la 
aprobación del depósito por el Real Patronato777 y con una cierta polémica mediática 
con las autoridades culturales catalanas en cuanto al reparto 778 . Las obras que 
permanecerán en Madrid conforman un amplio conjunto, con numerosas piezas de gran 
importancia, en el que Llorens destacaba “las obras más relacionadas con los 
movimientos de vanguardia en España antes de 1945”779. Efectivamente, la colección 
permanente que presente la siguiente directora del museo en 1992 incluirá todas las 
piezas del legado comprendidas entre las fechas de 1923 y 1945 –salvo “Sin título” de 
1928–, lo cual da medida del peso que habría de cobrar este conjunto en el discurso 
                                                 
773 Copia autorizada de la escritura de testamento otorgada por Don Salvador Dalí Doménech, Marqués 
de Dalí de Púbol, 20/9/1982, ACMC, caja 38.908, carpeta “Herencia Dalí”. 
774 Real Decreto 185/1989, de 10 de febrero, por el que se acepta por el Estado la herencia dispuesta por 
don Salvador Dalí Doménech, BOE, 23/II/1989; 4234. 
775 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 23 de 
Octubre de 1990, doc. cit. 
776 EL MUNDO, “Solé Tura y Guitart firmaron el reparto del legado de Salvador Dalí”, El Mundo, 
23/I/1992, p. 43. 
777 Loc. cit. 
778 Vid. JIMÉNEZ DE PARGA, Manuel, “El testamento abstracto de Dalí”, Diario 16, 7/II/1989, p. 3, 
BUSQUETS, Jordi, “Congelada la negociación sobre el futuro del legado Dalí”, El País, 26/V/1989, p. 45 
y ARCO, Miguel Ángel de, “La obra que dejó Dalí sigue sin destino al año de su muerte”, Tiempo, 






779 Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 1 de Febrero de 1990, 
doc. cit. 
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historiográfico del museo. Incluimos a continuación el listado de la parte del legado 
conservada en el MNCARS780: 
                                                 
780 Según se consigna en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 23 de Octubre de 1990, doc. cit., el conjunto destinado a la Fundación Gala-Dalí se 
componía de las siguientes obras: 
–“Paisaje”, 1914. 
–“Velero ‘el Son’“, 1918–19. 
–“Paisaje de Cadaqués”, 1920–21. 
–“Paisaje de Cadaqués (Port Alguer)”, 1920–21. 
–“Cadaqués visto de espaldas”, 1922. 
–“Autorretrato con cuello rafaelesco”, 1922. 
–“Retrato de mi padre”, 1922. 
–“Cadaqués”, 1923. 
–“Mujer amamantando a su hijo”, 1923. 
–“Personajes en un paisaje del Ampurdán”, 1923. 
–“Composición cubista”, 1923. 
–“Retrato de la hermana”, 1923–24. 
–“Bodegón”, 1924–25. 
–“Retrato de Ana María (Cadaqués)”, 1924–26. 
–“Bodegón al claro de luna malva”, 1925–26. 
–“Maniquí Barcelonés”, 1926–27. 
–“La Imagen desaparece”, 1938. 
–“Figura masculina de pie (inacabado)”, 1938–39. 
–“Dos trozos de pan expresando el sentimiento del amor”, 1940. 
–“Galarina”, 1945. 
–“Equilibrio intra–atómico de una pluma de cisne”, 1947. 
–“Desmaterialización de la nariz y Nerón”, 1947. 
–“Leda atómica” (boceto). 
–“Figura rinoceróntica del Ilisos de Fidias”, 1954. 
–“Santa Cecilia ascensionista”, 1955. 
–“Números, clavos”, 1960. 
–“Boceto para el Angelus de Millet”, 1967. 
–“Composición sobre el Angelus de Millet”, 1967. 
–“La mano de Dalí retirando un toisón de oro en forma de nube para mostrar a Gala la aurora 
completamente desnuda”, 1977–78. 
–“La mano de Dalí retirando un toisón de oro en forma de nube para mostrar a Gala la aurora 
completamente desnuda”, 1977–78. 
–“Pierrot Lunar”, 1978. 
–“Un reloj blando colocado en el lado adecuado haciendo morir y resucitar a un joven efebo por los 
excesos de...”, 1979. 
–“A la búsqueda de la cuarta dimensión”, 1979. 




–“Saupa e Higos”, 1920–22. 
–“Paisaje de Cadaqués”, 1923, 69x59, o/l. 
–“Gitano de Figueras”, 1923, 104x75, gouache/cartón. 
–“Naturaleza muerta”, 1923, 50x65, óleo/cartón. 
–“Autorretrato cubista”, 1923, 104x75, óleo y collage/cartón pegado en 
madera. 
–“Bodegón”, 1923–24, 50x56, óleo/cartón. 
–“Retrato de la hermana”, 1925, 99x99, o/l. 
–“Gran arlequín y pequeña botella de ron”, 1925, 198x149, o/l. 
–“Tres figuras (academia neocubista)”, 1926, 149x198, o/l. 
–“Bodegón al claro de luna”, 1927, 199x150, o/l. 
–“Cuatro mujeres de pescadores de Cadaqués”, 1928, 148x196, o/l. 
–“Sin título”, 1928, 148x198, óleo y collage/lienzo. 
–“Sin título”, 1928, 148x198, o/l. 
–“El gran masturbador”, 1929, 110x150’5, o/l. 
–“Monumento imperial a la mujer niña”, 1929, 140x81, o/l. 
–“El hombre invisible”, 1930, 140x81, o/l. 
–“El caballero de la muerte”, 1934. 
–“El enigma sin fin”, 1938, 114’5x146’5, o/l. 
–“Busto de Gala (inacabado)”, 1939, 56x50, o/l. 
–“El enigma de Hitler”, 1939, 95x141, o/l. 
–“Atómica Melancólica”, 1945, 66’5x86’5, o/l. 
–“Corcho (Estudio para Madonna de Port–Lligat)”, 1950, 63’5x53’5, o/l. 
–“La máxima velocidad de la Madonna de Rafael”, 1954, 81x65’5, o/l. 
–“A propósito del ‘Discurso sobre la forma cúbica’ de Juan de Herrera”, 
1960, 59’5x56, o/l. 
–“Árabes acidodesoxirribonucleicos”, 1963, 131’5x180, o/l. 
–“Las señoritas de Aviñón”, 1970. 
–“Lectura”, c. 1970. 
–“Las Meninas (obra estereoscópica)”, 1975/76. 
–“Las Meninas (obra estereoscópica)”, 1975/76. 
–“Retrato de Gala”, 1975/79, 38’9x35, óleo/madera. 
–“Fosfeno”, 1979, 145’5x96’7, óleo, collage y lápiz/tela. 
–“Batalla en las nubes (obra estereoscópica)”, 1979. 
–“Batalla en las nubes (obra estereoscópica)”, 1979. 
–“Tres figuras”, 1981. 
–“Torre” (inacabado), 1981. 
–“Paisaje con ciprés”, 1981. 
–“Busto de mujer” (inacabado), 1981. 
–“Las Torres”, 1981. 
–“Hermes”, 1981. 
                                                                                                                                               
–“La Perla (Según la Infanta Margarita)”, 1981. 
–“Los tres enigmas gloriosos de Gala”, 1982. 
–“Enigma (Serie enigmas de Gala)”, 1982. 
–“Dos mesillas de noche y una cama atacando violentamente un violoncello”, 1983. 
–“Cola de milano y guitarra”, 1983. 
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–“Anfítrite”, 1981. 
–“Torre, piano de cola y fuente”, 1981. 
–“Noble español portando la flor de lis”, c. 1981. 
–“Estudio sobre ‘Compiante Diabele’ de Canova” (inacabado), c. 1981. 
–“Escena Ritual”, c. 1981. 
–“Sin título”, c. 1981. 
–“Cisne Gaseoso”, c. 1981. 
–“Gran masturbador detrás de las arcadas”, c. 1981. 
–“Contemplando al gran masturbador”, c. 1981. 
–“Busto de mujer” (inacabado), c. 1981. 
–“Paisaje con personajes celestes”, 1981. 
–“Paisaje con personajes celestes”, 1981. 
–“El camino del enigma”, 1981, 66x54, o/l. 
–“Llegaremos más tarde, hacia las cinco”, 1983, 73x60, óleo, collage y 
cuerda/lienzo. 
–“Contorsión tipológica de figura femenina convirtiéndose en violoncello”, 
1983, 60x73, óleo/lienzo. 
–“Cama y dos mesitas de noche atacando violentamente a un violoncello”, 
1983, 73x92, o/l. 
–“Cola de milano”, 1983781. 
 
Se aceptó también en esta etapa el legado de Juana Francés, consistente en 
41 pinturas (óleos y acrílicos), 15 dibujos enmarcados, 19 dibujos en carpeta y 62 
grabados, así como 59 obras de arte de Pablo Serrano782. 
 
En cuanto a las donaciones, ya mencionamos la que realizó el Estado francés, 
procedente de la sucesión de Jacqueline Picasso: el lienzo “Monumento a los españoles 
muertos por Francia”783. Se produjo del mismo modo la donación de dos serigrafías de 
Juan Barjola, por parte del propio artista: “Tauromaquia” y “Figura”784. La galería 
France de París, a través de la cual se había adquirido un importante conjunto de dibujos 
                                                 
781 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 23 de 
Octubre de 1990, doc. cit. En cuanto a la técnica de estas obras, en la Memoria de actividades. Años 1989, 
1990 y 1991. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Ministerio de Cultura, doc. cit., tan sólo se 
señala que se trata de “pinturas”. 
782 Memoria de actividades. Años 1989, 1990 y 1991. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 
Ministerio de Cultura, doc. cit. En este documento no se dan más detalles sobre las obras recibidas. 
783 Vid. supra p. 247. 
784 Acta de la reunión del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 26 de marzo de 1990, doc. cit. 
 274
de Julio González, donará –probablemente dentro del acuerdo de compra– otra obra 
sobre papel del mismo artista, “Femme assise I”, 1936, 21x15785. 
 
Se incorporó igualmente un conjunto de obras pertenecientes a la Dirección 
General de Bellas Artes y Archivos, procedentes de los Salones de Otoño y de otras 
exposiciones celebradas en el Palacio de Velázquez del Retiro, donde se habían 
almacenado hasta este momento a falta de un destino definitivo786. Realizadas en su 
mayoría en la década de 1970, no se trata en ningún caso de obras o de autores de 
especial interés787. 
                                                 
785 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, op. cit., p. 188. 
786 Oficio del director general de Bellas Artes y Archivos, Jaime Brihuega, a la Jefa del Departamento de 
Registro del MNCARS, Concepción Lomba, 19/VII/1989, ACMC, caja 87.097, carpeta “CARS 
1988/1989”.  
787 Las obras aceptadas por el MNCARS, según consta en el Oficio de la Jefa del Departamento de 
Registro del MNCARS, Concepción Lomba, al director general de Bellas Artes y Archivos, Jaime 
Brihuega, 31/X/1989, ACMC, caja 87.097, carpeta “CARS 1988/1989”, son las siguientes: 
“–Germán Villascuil, sin título (paisaje), o/l, 75’5x62’5. 
–Germán Villascuil, sin título (paisaje), o/l, 75’5x62’5. 
–Helmut Siesser, “Hortensias”, o/l, 100x121. 
–Helmut Siesser, sin título, o/l, 76’5x96. 
–Ángel Rebollo Vargas, “La partida”, o/l, 73x60. 
–Ángel Rebollo Vargas, “El campesino”, 1978, o/l, 55x46. 
–Javier Arocena, sin título, o/l, 106x64. 
–Amparo Ynzenga Martínez–Daban, “Claridad”, o/l, 33’5x47. 
–Narciso Lafuente Gil, “Recuerdo”, o/l, 84x133. 
–Emiliano Sacristán, “Apertura”, o/l, 68x83. 
–Enrique Cortina Arregui, “Figura”, o/l, 102x51’5. 
–Venegas, sin título (paisaje), o/l, 55’5x74. 
–Celedonio Guijarro Cano, “Rumores” 1977, 131x197. 
–En [sic], sin título 1972, o/l, 67’5x56’5. 
–Anónimo, sin título, o/l, 100x155. 
–Fernando Jiménez Antonio, naturaleza muerta, o/l, 120x84. 
–Shiro Moritomi, “Júbilo” 1978, o/l, 91x118. 
–E. Sacristán, sín título (paisaje), o/l, 78x85. 
–Celedonio Guijarro Cano, “Recuerdos de la infancia” 1977, o/l, 126x123. 
–A. Guervas–Mons, “Presagio”, acuarela y t/p, 110x81. 




De mucha mayor relevancia para el proyecto museológico de Llorens serán 
las gestiones emprendidas para obtener el depósito de obras pertenecientes a diversos 
coleccionistas, tanto individuales como institucionales. Para el director del MNCARS 
este recurso era especialmente idóneo dadas las dificultades económicas existentes para 
lograr un nutrido conjunto de obras de primera magnitud. Según señaló al Real 
Patronato, “[j]unto a los dos modos que definen la vinculación definitiva: compra o 
donación (...), aparecen otros modos de vinculación (promesa de donación, donación 
con reserva de usufructo, depósito indefinido, depósito temporal) que permiten que 
ciertas obras, sin pertenecer estrictamente a las colecciones permanentes, puedan 
coadyuvar a las funciones dinámicas que definen el proyecto de Museo. (...)La 
estrategia de desarrollo de las colecciones permanentes del Centro de Arte Reina Sofía 
requiere forzar al máximo, por así decirlo, sus funciones dinámicas y recurrir a los 
diversos modos de vinculación que se ha [sic] descrito más arriba con el fin de adquirir 
posiciones favorables en un entorno internacional que cada vez es más competitivo”788. 
 
De este modo, se establecerán diversos contactos con la intención de 
incorporar piezas que reforzasen la propia colección del museo. En primer lugar, se 
mantendrá el contacto con la Asociación “Amigos del Centro de Arte Reina Sofía”, a la 
que ya mencionamos en la etapa de la Comisión Asesora y que estará representada en el 
                                                                                                                                               
–S. Goldman, sin título, tinta colores/papel, 55x86,5. 
–Benito Blázquez, “Virgen del Espinar”, grafito/papel, 107’5x77. 
–Medina, sin título 1973, aguafuerte/papel, 42’2x33. 
–Medina, sin título, aguafuerte/papel, 42’2x33. 
–7 fotografías de Ángel Úbeda.” 
788 Colecciones permanentes del Centro de Arte Reina Sofía. Estudio y propuestas de la Dirección. 
Primavera 1990, doc. cit. 
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Real Patronato con un vocal, Julián Trincado Settier, presidente de la Asociación. 
Tampoco en esta etapa se definirá con detalle la relación a establecer entre este grupo de 
empresas y el museo, más allá del proyecto de depositar aquí piezas de su colección789: 
ni se decidirá qué piezas ni se establecerá una coordinación en la política de compras, a 
pesar del interés del Real Patronato por este asunto790. Con ocasión de la exposición de 
la colección de la Asociación en el MNCARS surgirán incluso críticas en la prensa 
                                                 
789 Ya en el Acta de la sesión constituyente del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía, doc. cit., 
se recoge este proyecto: “En nombre de la Asociación de Amigos del Centro de Arte Reina Sofía, informa 
D. José Maria [sic] Nebot sobre los objetivos de la Asociación, destacando que sus fines sin ánimo de 
lucro, son la recuperación de la plástica española contemporánea a partir de las primeras medallas de 
Bellas Artes. La Colección se cederá al Museo, en virtud de unos acuerdos o contratos de cesión, que se 
están tratando ahora por el Ministerio de Cultura”. 
790  La conveniencia de definir las relaciones y establecer una coordinación entre la política de 
adquisiciones del museo y la de la Asociación de Amigos será expresada en el Real Patronato en diversas 
ocasiones, tal y como se había hecho en la Comisión Asesora. Podemos citar como ejemplos loc. cit., 
Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 19 de Septiembre de 
1989, ACMC, caja 38.925, cuaderno suelto “Actas del Real Patronato Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía”, y muy especialmente Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte 
Reina Sofía. 6 de Noviembre de 1989, doc. cit. En la reunión que registra esta última acta se planteó de 
nuevo –y sin resultados– la necesidad de coordinar ambas instituciones, ante la presentación de la 
siguiente propuesta por parte de Julián Trincado Settier: 
 
“BASES DE APOYO DE LOS AMIGOS DEL CENTRO DE ARTE REINA SOFÍA AL 
MENCIONADO CENTRO 
 
PRIMERA: En el marco del principio de colaboración y mutuo acuerdo, los Amigos del Centro de Arte 
Reina Sofía reiteran su ofrecimiento de ceder al Centro en préstamo o depósito los fondos artísticos de los 
que sean propietarios, por un plazo de cinco años. 
 
SEGUNDA: Los Amigos del Centro de Arte Reina Sofía ofrecen al Centro la posibilidad de que éste 
destine los citados fondos a exposiciones temporales propias o a exposiciones de otras instituciones, 
cuando existiera interés a juicio del Centro y de los Amigos por motivo de las relaciones que con esas 
instituciones le liguen. 
 
TERCERA: A los Amigos del Centro de Arte Reina Sofía les corresponde decidir el lugar en el que 
materialmente se depositarán los fondos artísticos, mientras éstos no se hallen expuestos, de acuerdo con 
la base anterior. 
 
CUARTA: Los Amigos del Centro de Arte Reina Sofía manifiestan su intención de respetar la integridad 
de la colección, por lo que, en caso de que alguno de los propietarios desee enajenar una de sus obras 
durante el período que [sic] se encuentre cedida al Centro de Arte Reina Sofía, se establece un derecho de 
tanteo, en primer lugar, a favor de los Amigos del Centro de Arte Reina Sofía y, en segundo lugar, a favor 
del propio Centro de Arte Reina Sofía. 
 
QUINTA: Dentro de la política de adquisición de obras por los socios que la Asociación coordina, se 
procurará atender las recomendaciones que podrá efectuar el Centro de Arte Reina Sofía.” 
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hacia la utilización que ésta hacía del nombre del museo sin tener realmente una 
relación directa u orgánica con el mismo 791 . Estas críticas reforzarán aún más la 
preocupación de algunos vocales del Real Patronato, convencidos de que debían 
“afinarse los mecanismos de relación con el Centro, incluso buscando nuevas vías de 
colaboración y apoyo, definiendo con nitidez el contenido de su oferta de manera que 
permita una más clara presentación a la opinión pública y a los medios de 
comunicación”792. Finalmente, y ante las críticas mencionadas, en abril de 1990 la 
Asociación optará por cambiar de nombre793 y rebautizarse como Asociación Colección 
Arte Contemporáneo, para continuar con la formación de un fondo artístico que podría 
cederse temporalmente al MNCARS pero también “a otras entidades culturales y 
museos”794. De hecho, este fondo terminará constituyendo en 2002 la colección del 
Museo Patio Herreriano de Valladolid, en una iniciativa conjunta entre el Ayuntamiento 
de esta ciudad y la Asociación. 
 
Otra colección empresarial con la que se tratará de nutrir la colección 
permanente del MNCARS será la de Telefónica, como ya mencionamos. Los contactos, 
que se habían iniciado en 1986, continuarán en estos momentos, ahora con Jorge 
Semprún como ministro y José Manuel Garrido como subsecretario, y llevarán a 
                                                 
791 Vid. MALDONADO, Patricia, “Utilizan el nombre de la Reina para acaparar arte”, Cambio 16, 
Febrero 1990, pp. 32–35, y FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “Más compromiso con el CARS”, Cambio 16, 
Febrero 1990, p. 35. No obstante, debe citarse igualmente la publicación de artículos elogiosos con la 
actividad de la asociación, como ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, “Amigos del Reina Sofía. Patrimonio 
contemporáneo”, Reseña, enero 1990, p. 42. 
792 Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 1 de Febrero de 1990, 
doc. cit. 
793 En la Nota. Asociación “Amigos del Centro de Arte Reina Sofía”, IV/1990, ACMC, caja 87.099, 
carpeta “Asociación ‘Amigos del Centro de Arte Reina Sofía’. Años: 1987–1988”, se justifica del 
siguiente modo la decisión de continuar las actividades de la asociación bajo otro nombre: “Tras tomar 
conocimiento de algunas opiniones aparecidas en los medios de difusión, que han venido a empañar los 
logros conseguidos, al estimar que la Asociación hace un uso indebido del nombre del Centro de Arte 
Reina Sofía, los socios integrantes de la Asociación siguen considerando que aquellos objetivos que les 
movieron a actuar constituyen una meta legítima a alcanzar y una inquietud que como españoles de 
nuestro tiempo quieren atender”. 
794 Loc. cit. 
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trabajar en un convenio de colaboración cultural entre el Ministerio de Cultura y 
Telefónica, convenio que se fundamentaba en el argumento de que “[l]a importancia 
creciente del arte español en el mundo moderno y, paralelamente, el relieve que las 
manifestaciones artísticas han venido adquiriendo en el seno de la sociedad española 
crean unas expectativas de demanda de servicios culturales que no pueden ser 
satisfechas sin una colaboración cada vez mayor entre el sector empresarial y la 
Administración Pública”795 . Como órganos específicos para esa colaboración en el 
campo del arte contemporáneo se designaban en dicho borrador al MNCARS y a la 
Fundación Arte y Tecnología de Telefónica, y de hecho se redactó un Plan de 
colaboración entre el Centro de Arte Reina Sofía y la Fundación Arte y Tecnología 
para el periodo 1989–1992796. Dicho plan, en cuya redacción se aprecia la participación 
del propio MNCARS797, establecía el depósito de las obras de la Fundación que se 
ajustasen a la colección permanente del museo. Como contrapartida, el MNCARS debía 
“afectar los recursos de personal y organizativos necesarios” para “llevar a cabo la 
catalogación científica de las colecciones artísticas de la Fundación”, “facilitar a la 
                                                 
795 Notas para un convenio de colaboración cultural entre el Ministerio de Cultura y la Compañía 
Telefónica Nacional de España, documento adjunto a un oficio con fecha 10/VII/1990 remitido por el 
director del CARS al ministro de Cultura, al subsecretario, al director general de Bellas Artes, al Gerente 
de Telefónica y al Secretario General de la Fundación Telefónica, ACMC, caja 98.239, carpeta 
“Correspondencia CARS 1990”. 
796 Plan de colaboración entre el Centro de Arte Reina Sofía y la Fundación Arte y Tecnología para el 
periodo 1989–1992, documento adjunto a un oficio con fecha 10/VII/1990 remitido por el director del 
CARS al ministro de Cultura, al subsecretario, al director general de Bellas Artes, al Gerente de 
Telefónica y al Secretario General de la Fundación Telefónica, ACMC, caja 98.239, carpeta 
“Correspondencia CARS 1990”. 
797 Según denotan referencias a la inauguración de su colección permanente como la que sigue: “[su] 
propósito es presentar una visión sinóptica del desarrollo del arte moderno que permita apreciar 
adecuadamente el papel que los artistas españoles han desempeñado en dicho desarrollo. El carácter 
‘estable’ de esa muestra está condicionado por: 
a) Una vocación de movilidad gracias a la cual se tenderá a mostrar sucesivamente, con extensión 
variable, aspectos diversos de la colección. 
b) La subordinación de los criterios patrimoniales al objetivo comunicactivo antes señalado; en 
consecuencia se prevé que la muestra incluya, por periodos de tiempo variables, obras patrimonialmente 
no pertenecientes al Centro de Arte Reina Sofía.” 
La participación de Llorens en la redacción de este plan es sugerida por el hecho de que una versión, al 
menos, del mismo fue remitida por el director del MNCARS a los diversos cargos que detallamos en la 
nota anterior. 
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Fundación la apertura de un espacio de estudio e investigación del arte moderno, en la 
sede de la misma”, “asegurar la conservación de las colecciones artísticas de la 
Fundación” y colaborar en la adecuación de la sede de esta última a fines expositivos798. 
De este modo, el plan implicaba el establecimiento de una vinculación 
sorprendentemente estrecha entre un museo público y una fundación privada, en la que 
el primero debía prestar unos costosos servicios a la segunda. Lo anómalo de estas 
condiciones de depósito pudo influir en la no aprobación de este plan que, por otro lado, 
supone un importante paso en las negociaciones que finalmente conducirán al deseado 
depósito. 
 
Sin ningún resultado positivo ulterior, por el contrario, se negociaron otros 
depósitos en esta etapa. La operación de mayor envergadura es la que se intentó realizar 
en 1989 con el coleccionista suizo Heinz Berggruen, en la que Tomás Llorens contó con 
el beneplácito y la participación del propio ministro de Cultura, Jorge Semprún799. 
Según un preacuerdo surgido de una entrevista entre Berggruen, Llorens y Semprún, 
esta colección se depositaría en el MNCARS por un plazo no superior a diez años y a 
cambio de un pago anual de 2.500.000 dólares800, en una operación similar a la que en 
abril de 1988 el Ministerio de Cultura había acordado con el coleccionista alemán Hans 
Heinrich von Thyssen–Bornemisza801. Una carta escrita por Llorens a Berggruen, pero 
                                                 
798 Plan de colaboración entre el Centro de Arte Reina Sofía y la Fundación Arte y Tecnología para el 
periodo 1989–1992, doc. cit. 
799 Según señalan la carta enviada por Heinz Berggruen al director del CARS, Tomás Llorens, 9/VI/1989, 
ACMC, caja 66.694, carpeta “Reina Sofía, Centro de Arte” y la carta escrita por Tomás Llorens a Heinz 
Berggruen, posterior a 9/VI/1989, ACMC, caja 66.694, carpeta “Reina Sofía, Centro de Arte”, en las que 
se alude a las entrevistas mantenidas entre Berggruen, Llorens y Semprún. 
800 Carta de Heinz Berggruen al director del CARS, Tomás Llorens, doc. cit. 
801 Acerca del contrato de cesión de la Colección Thyssen al Estado español, vid. MARTÍN DE ARGILA, 
María, op. cit., p. 126. 
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de la que no consta que fuera enviada, manifiesta su acuerdo con esta propuesta802, que 
tampoco llegará a materializarse pero que es muy representativa del empeño de Llorens 
por conformar una colección permanente en la que las vanguardias históricas 
internacionales tuvieran una destacada presencia. 
 
Hemos de hacer mención, igualmente, a las conversaciones mantenidas con 
la Fundación Federico García Lorca, con el propósito de obtener de ésta el depósito de 
una “Naturaleza muerta” de Dalí de 1924, a cambio del pago de un canon anual que 
Llorens estimaba que no debía ser superior a los 10.000.000 de pesetas803. También 
infructuosas, estas negociaciones completan la estrategia emprendida por Llorens para 
reforzar la colección permanente del MNCARS mediante la presencia de piezas 
pertenecientes a otras instituciones. 
 
El Ministerio de Cultura, por su parte, negoció en esta etapa con Jacques 
Hachuel, financiero y coleccionista francés afincado en España, con la intención de 
obtener el depósito de su colección en el MNCARS804. Si bien llegó a elaborarse una 
propuesta de acuerdo y el Ministerio de Cultura gestionó un permiso de importación 
temporal para esta colección805, finalmente no se materializaría un depósito que habría 
permitido disponer de obras de Picasso, Braque, Miró, Mondrian, Léger, Miró, Calder, 
                                                 
802 En la carta escrita por Tomás Llorens a Heinz Berggruen, doc. cit., el director señala que “il me 
semble bien qu’ils resument le contenu des entretiens que nous avons eu avec le ministre” y que el 
subsecretario “dirigéra la preparation formelle de l’accord”. La fotocopia a la que hemos tenido acceso 
carece de sello de salida, por lo que no puede asegurarse que esta carta fuera finalmente enviada. 
803 Oficio del director del Centro de Arte Reina Sofía, Tomás Llorens, al director general de Bellas Artes, 
Jaime Brihuega, 23/XI/1989, ACMC, caja 87.097, carpeta “CARS 1988/1989”. 
804 Según se detalla en la documentación adjunta al Oficio del director general de Bellas Artes, Jaime 
Brihuega, al director del MNCARS, Tomás Llorens, 27/XI/1990, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS. 
General. Año 1991”. 
805 Oficio del director general de Bellas Artes, Jaime Brihuega, al director del MNCARS, Tomás Llorens, 
27/XI/1990, doc. cit. 
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Dubuffet, Giacometti, Rothko y Bacon 806 , entre otros. El hecho de que las 
negociaciones fueran llevadas a cabo por el propio subsecretario del Ministerio, Miguel 
Satrústegui807, vuelve a confirmar que la constitución de una relevante colección en el 
MNCARS suponía una prioridad ministerial. Como podrá comprobarse en las siguientes 
etapas, la estrategia de los depósitos, ahora en una fase de tanteos, estaba llamada a ser 
parte esencial del concepto de colección practicado en nuestro museo. 
 
 
4. LAS EXPOSICIONES 
 
a) La definición de la política de exposiciones 
 
Si en cuanto a la colección del museo hemos podido advertir la pronta definición 
de un proyecto por parte del director, no sucederá lo mismo con la política expositiva. 
Ello debe atribuirse a la necesidad de cumplir con la agenda de exposiciones temporales 
ya comprometida por el CNE desde la etapa precedente y vigente hasta finales de 
1989808. No obstante, la intención del Ministerio de Cultura era confiar la programación 
de las exposiciones al propio MNCARS, como correspondía a un museo de la 
envergadura pretendida 809 . Será a partir de mayo de 1989 cuando Tomás Llorens 
comience a tratar en el Real Patronato su línea de exhibiciones temporales, que 
fundamentará en la siguiente premisa: “la función de un museo a través de las 
                                                 
806  Despacho de importación temporal emitido por la Dirección General de Aduanas e Impuestos 
Especiales, 16/V/1989, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS. General. Año 1991”. 
807 Carta del subsecretario del Ministerio de Cultura, Miguel Satrústegui Gil–Delgado, a José Mario 
Armero, del Bufete José M. Armero, 9/III/1989, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS. General. Año 
1991”. 
808 En el Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 18 de Enero de 1989, doc. 
cit., se aprobará el último programa de exposiciones presentado por el CNE. 
809 Vid. supra, pp. 53 y 167. 
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exposiciones solo [sic] debe explicarse desde la perspectiva de aportación al 
conocimiento del arte, en su doble vertiente de investigación y de divulgación. En este 
aspecto su diferenciación con las exposiciones de carácter promocional y comercial 
tambien [sic] es doble: su contenido y su intención científica”810. No encontramos aquí 
ya ese interés prioritario por conectar la escena española con la actualidad internacional, 
sino un énfasis en lo científico que supone una importante ruptura con el discurso 
desarrollado hasta ahora por el CNE. Las exposiciones que propondrá Llorens tendrán, 
de hecho, un carácter mayoritariamente histórico, como se comprueba al revisar el 
amplio conjunto de proyectos que manejó y que determinará la programación de 1990 y 
1991, con prolongaciones hasta 1993. Entre las exposiciones proyectadas por el propio 
Llorens, debe destacarse como paradigmática una tríada que, si bien no lograría llevarse 
a cabo, ejemplifica certeramente los planteamientos museológicos de su autor. Nos 
estamos refiriendo a un proyecto presentado por el director en la sesión plenaria del 
Real Patronato del 6 de noviembre de 1989 como “tres importantes proyectos de 
creación propia con la intención de hacer una revisión del arte del siglo XX en tres 
momentos críticos”: 
 
–Los orígenes: pintura internacional en el momento del impresionismo francés, 
Naturalismo – Simbolismo. 
–Momento de sínteses [sic]: Picasso, Klee, Kandinsky, J. González, Braque, etc. (1927–
1945) 
–Los 70–80: Reflexión sobre donde [sic] estamos811. 
 
                                                 
810 Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía 17 de Mayo de 1989, doc. cit. 
811 Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 6 de Noviembre de 
1989, doc. cit. 
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Una relación del resto de las exposiciones presentadas por Llorens al Real 
Patronato –para la mayor parte de las cuales se preveía producción o coproducción del 
propio MNCARS– nos permitirá aproximarnos a la línea expositiva por él planteada: 
“Memoria del Futuro. Arte italiano desde las primeras vanguardias a la posguerra”, 
Óscar Domínguez, Tinguely, “Los cuadernos de Picasso”, Giacometti, “Obras Maestras 
de la Fundación Guggenheim”, Tàpies, Nacho Criado, Brossa, Markus Lüpertz, 
Francesc Torres, “Bienal de la Imagen en Movimiento” (I y II ediciones), Gilles Aillaud, 
Anish Kapoor, Martín Chirino, Pierre Klossowski, Agencia Mágnum, Frank Stella, 
Nicolas de Staël, José Caballero, Gustavo Torner, Susana Solano, “Viena: los últimos 
días de la Humanidad [Viena fin de siglo o Viena 1900]”, Ellsworth Kelly, Jeff Koons, 
Torres García, “La Escuela de Torres García”, Lipchitz, “La belleza convulsiva: Bretón 
y la pintura”, Hernández Mompó, Roberto Matta, Millares, Franz Gertsch, Robert 
Therrien, Henri Michaux, L. Popova, Clyfford Still, G. Baselitz, “La naturaleza muerta”, 
André Masson, Armando Reverón, Roy Lichtenstein, Gerhard Richter, W. Baumeister, 
W. Lam, Gustav Klucis, “El idioma del paraíso”812, “De Watteau a Manet”, Broodthaers, 
Richard Serra, F. Morellet, Joseph Sima, “Apollinaire/Picasso”, Antonio López, 
Cristina Iglesias, Kurt Schwitters, Mark Tobey, Rebeca Horn, Joan Miró, Equipo 57, 
Manuel Rivera, Darío Villalba, Richard Lindner, “Dalí: la primera década”, Germaine 
Richier, Oskar Schlemmer, E. L. Kirchner, Valerio Adami, “Berlín 1945–1993”, 
Francisco Iturrino, Daniel González, “Rodríguez Luna: dibujos de guerra”, “Pintura 
catalana 1911–1939” y Juan Navarro Baldeweg813. Debemos añadir también aquí la 
                                                 
812  Exposición subtitulada “Arte visual de Picasso a Tàpies”, según se informa en SAMANIEGO, 
Fernando, “Primer ensayo para una colección”, El País, 14/V/1991, p. 34. 
813 Exposiciones tratadas en los siguientes documentos: Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato 
del Centro de Arte Reina Sofía. 20 de Junio de 1989, doc. cit.; Acta de la reunión del Pleno del Real 
Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 6 de Noviembre de 1989, doc. cit.; Acta de la reunión del Real 
Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 26 de marzo de 1990, doc. cit.; Acta de la reunión del Real 
Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 28 de Mayo de 1990, doc. cit.; e Informe de las exposiciones 
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preparación de las muestras que Llorens había presentado al ministro de Cultura en julio 
de 1990 y con las que se ofrecía un amplio recorrido por el arte español del siglo XX. 
 
Este amplio conjunto debía cubrir la programación desde 1990 hasta 1993814, 
y, de hecho, una parte importante del mismo se llevará a cabo. Como puede apreciarse, 
muchos de los nombres de esta lista aparecen también en el plan del director para la 
colección permanente, lo que confirma su intención de centrar la actividad del museo en 
esta última. Las exposiciones de artistas españoles, por otro lado, formaban parte del 
amplio programa “Difusión Arte Español” que Llorens trataría con el ministro en julio 
de 1990815. Si bien nunca llegaría a cobrar carta de naturaleza oficial, este programa 
generaría una importante serie de exposiciones dedicadas a los protagonistas de la 
modernidad artística española anterior y posterior a la Guerra Civil, materializadas tanto 
en esta como en la siguiente etapa de nuestro museo. 
 
En cuanto a la recepción de este plan de exhibiciones por parte del Real 
Patronato, encontraremos críticas a lo que se consideraba una escasa atención al arte 
actual. Así, ante la relevancia concedida por Llorens a las exposiciones de investigación 
y divulgación durante la presentación de su plan expositivo, en mayo de 1989, el 
presidente del Real Patronato, José Lladó, manifestará “la necesidad de continuar con la 
imagen innovadora que viene dando el Centro con sus exposiciones”816. Un mes más 
tarde, el Vicepresidente, Simón Marchán, expresará la opinión de que las nuevas 
                                                                                                                                               
del CARS, documento fechable entre finales de 1990 y principios de 1991, ACMC, caja 87.099, carpeta 
“CARS/Exposiciones 1ª 1987–1991”. 
814 Loci cit. 
815 Vid. supra, pp. 261-262. 
816 Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía 17 de Mayo de 1989, doc. cit. 
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exposiciones deberían de seguir “en la línea mantenida hasta ahora por el Centro”817. En 
todo caso, debe notarse que lo contemporáneo no estaba ausente del programa 
expositivo de Llorens, en lo que supone un no desdeñable acento de continuidad 
respecto al período precedente. 
 
 
b) Exposiciones realizadas 
 
Presentamos a continuación las exposiciones llevadas a cabo bajo la 
dirección de Tomás Llorens, a las que aplicaremos el mismo esquema clasificatorio que 
utilizamos en la anterior etapa, herramienta que nos permitirá proceder a su posterior 
análisis de conjunto. 
 
1. Exposiciones de tipo histórico 
 
a) Ámbito nacional 
 
1.–Lucio Muñoz. 14/IX–5/XII/1988 
 
Esta exposición, comisariada por Juan Manuel Bonet y María Luisa Martín 
de Argila, supuso la primera antológica que se dedicaba a Lucio Muñoz, quien había 
recibido el Premio Nacional de Artes Plásticas en 1983818. El MNCARS parecía retomar 
de esta manera una de las líneas de exposiciones del MEAC, dedicada a los Premios 
                                                 
817 Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 20 de Junio de 1989, 
doc. cit. 
818 HERNÁNDEZ LEÓN, Juan Miguel, [Texto de presentación de la exposición], Lucio Muñoz. Centro 
de Arte Reina Sofía, 14 de septiembre–5 de diciembre, 1988, Madrid, Ministerio de Cultura, 1988, p. 9. 
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Nacionales de Artes Plásticas y a las Medallas de Bellas Artes. No obstante, nos 
encontramos ante un caso puntual y ajeno a la organización del MNCARS, ya que se 
trata de una muestra producida por el CNE, que tras Madrid la expondría en Lisboa –a 
través del PEACE– y en Barcelona819. 
 
 
2.–Equipo Crónica. 1965–1981. 13/IX–30/X/1989 
 
Comisariada por Tomás Llorens, quien había mantenido una estrecha 
relación con el Equipo Crónica, esta importante antológica era el resultado de la 
colaboración entre el CNE y el IVAM820 y era la primera que se dedicaba a la pareja 
artística desde 1975, por lo que suponía un importante acto de recuperación. La 
exposición se pudo ver en primer lugar en el IVAM, dentro de sus actos de 
inauguración821, para exhibirse posteriormente en el Centre de Cultura Contemporània 
de Barcelona y finalmente en el MNCARS822. Lo adecuado de esta exposición para 
nuestro museo es subrayado si tenemos en cuenta que Llorens había previsto que el 
MNCARS publicase el catálogo razonado del Equipo Crónica y que la política de 
adquisiciones de posteriores etapas mantendrá este interés por la pareja valenciana. 
 
 
                                                 
819 Oficio de la directora del Centro Nacional de Exposiciones, Carmen Giménez, al Secretario General de 
la Dirección General de Bellas Artes y Archivos, ACMC, caja 83.004, carpeta “Correspondencia 
exposiciones 1986–87”. 
820 8. Equipo Crónica, informe presentado en el pleno del Real Patronato de 20 de Septiembre de 1988, 
ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía”. 
821 Loc. cit. 
822 Equipo Crónica. 1965–1981.IVAM Centre Julio González Febrero – Abril 1989, Centre de Cultura 
Contemporània de la Casa de la Caritat Mayo–Junio 1989, Centro de Arte Reina Sofía, Madrid 
Septiembre–Noviembre 1989, Madrid, Ministerio de Cultura, 1989. 
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3. Antonio Saura. Pinturas 1956–1985. 10/I–19/III/1990 
 
Esta exposición no suponía una antológica o retrospectiva, sino que se 
concentraba en los lienzos de gran formato y en cinco de las temáticas principales de 
Antonio Saura: Damas, Crucifixiones, Perros de Goya, Retratos imaginarios y 
Multitudes823. Organizada por el Musée Rath d’art et d’histoire de Ginebra con motivo 
del 50 aniversario de la presentación de las colecciones del Prado y de otros tesoros del 
arte español en esta ciudad suiza en 1939. Su itinerancia comprendía las ciudades de 
Ginebra, Valencia, Madrid y Múnich. Se trata, por otro lado, de la primera exposición 
realizada a iniciativa del director del MNCARS, concluida la agenda comprometida con 
el CNE824. 
 
Según señalaba el comisario, Rainer Michael Mason, el museo organizador 
continuaba con esta exposición una especial relación con la obra de Saura, ya que 
adquirió la primera de sus Crucifixiones en 1969 y albergaba la más amplia colección de 
estampas del artista que se conserva en una institución pública825. Con la presentación 
de esta exposición en España se pretendía, por otro lado, aumentar la difusión de un 
artista al que se consideraba todavía insuficientemente conocido en nuestro país, como 
señalaba Llorens en las páginas del catálogo826 y el propio artista en las de la prensa827. 
                                                 
823 Antonio Saura. Pinturas 1956–1985. Ministerio de Cultura–Centro de Arte Reina Sofía–IVAM Centre 
Julio González, Madrid 1989 Valencia, Madrid, Ministerio de Cultura, 1989. 
824 Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía 17 de Mayo de 1989, doc. cit. 
825 MASON, Rainer Michael, “Por cuatro caminos”, Antonio Saura. Pinturas 1956–1985. Ministerio de 
Cultura–Centro de Arte Reina Sofía–IVAM Centre Julio González, Madrid 1989 Valencia, op. cit., p. 11. 
826 LLORENS, Tomás, “Introducción. Centro de Arte Reina Sofía”, Antonio Saura. Pinturas 1956–1985. 
Ministerio de Cultura–Centro de Arte Reina Sofía–IVAM Centre Julio González, Madrid 1989 Valencia, 
op. cit., p. 8. 
827 BARRIUSO, Jorge, “Libertad, éxtasis, violencia: Antonio Saura”, El Mundo, 10/I/1990, p. 33. Se 
recoge el testimonio del pintor: “La verdad es que en España [mi obra] es muy poco conocida, casi todo 
lo que he hecho está en el extranjero”. 
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De hecho, tan sólo se había realizado anteriormente una antológica, a cargo del 
Ministerio de Cultura y exhibida en Madrid y Barcelona en 1980828. 
 
 
4.– Tàpies. Extensiones de la realidad. 7/XI–31/XII/1990 
 
De nuevo se trata de una exposición organizada por el CNE, que venía 
trabajando en ella desde 1987, en coproducción con la Fundación Miró de Barcelona829, 
donde también se expondría. Comisariada por Gloria Moure, la muestra se circunscribía 
al ámbito de los objetos, las esculturas y la obra sobre papel830. Se pretendía así difundir 
una faceta no suficientemente conocida de la obra de Tàpies, ya que incluso antológicas 
como la organizada por el Ministerio de Cultura en 1980 no habían incluido ese tipo de 
obras831. Del mismo modo, se estaba así en sintonía con una tendencia internacional, ya 
que, según se afirmaba en un documento interno, las exposiciones de Tàpies “que tienen 
en proyecto en estos momentos algunos de los museos más importantes del mundo 
(Düsseldorf 1989–1990. [sic] MNAM Paris [sic] 1990–1991, MOMA N. York 1990–




                                                 
828 “Antonio Saura, con motivo de la Exposicion en la Sala Tiepolo, mayo–julio 1980”, Periodico de 
Exposiciones, V/1980. 
829 Tápies [sic], Escultura y obras sobre papel, informe presentado en la reunión del Pleno del Real 
Patronato del Centro de Arte Reina Sofía de 6 de Noviembre de 1989, ACMC, caja 38.925, carpeta 
“Avance del programa de exposiciones 1990–1991”. 
830 Tápies. Extensiones de la realidad. 7 noviembre 1990–31 diciembre 1990. Madrid, Ministerio de 
Cultura–Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1990. 
831 Antoni Tápies. Exposicion retrospectiva, Madrid, Ministerio de Cultura, 1980. 
832 Tápies [sic], Escultura y obras sobre papel, doc. cit. 
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b) Ámbito internacional 
 
1.– Rufino Tamayo. Pinturas. 29/VI–3/X/1988 
 
Esta exposición, comisariada por Ana Beristain, se integraba dentro de la 
línea de actuación que el Ministerio de Cultura dedicaba al arte iberoamericano833, que 
ya se había manifestado en el CARS con las exposiciones de Diego Rivera y Fernando 
Botero y que debe vincularse con los prolegómenos de la conmemoración del quinto 
centenario del descubrimiento de América. En el caso del artista oaxaqueño, la 
producción estuvo a cargo del CNE, con la colaboración de diversos organismos 
mexicanos: Secretaría de Relaciones Exteriores, Secretaría de Educación Pública, 




2.– Obras Maestras de la Colección Phillips de Washington. 30/XI/1988–
16/II/1989 
 
Compuesta por un amplio conjunto de obras representativas del arte 
moderno y contemporáneo, en un arco cronológico que abarcaba desde el siglo XIX 
hasta la actualidad, esta exposición provenía de la Colección Phillips, el primer museo 
estable de arte moderno de Estados Unidos, formado a partir de la colección privada de 
                                                 
833 HERNÁNDEZ LEÓN, Juan Miguel, [Texto de presentación], Rufino Tamayo. Pinturas. Centro de 
Arte Reina Sofía, 29 de junio–3 de octubre, 1988, Madrid, Ministerio de Cultura, 1988, p. 9. 
834 Rufino Tamayo. Pinturas. Centro de Arte Reina Sofía, 29 de junio–3 de octubre, 1988, doc. cit., p. 9. 
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Duncan Phillips835. En estos momentos se estaba exhibiendo en diversos países esta 
selección de su colección con motivo de las obras que se estaban llevando a cabo en su 
sede de Washington DC836. 
 
Desde el CNE se subrayaba que esta exposición formaba parte de “la 
estrategia de aproximación al público y a los coleccionistas españoles de aquellos 
ejemplos que han marcado, en el siglo XX, una idea muy precisa del coleccionismo y 
cuyo conocimiento es imprescindible para comprender la realidad del arte moderno”837. 
Como recordaremos, el CNE venía realizando una serie de exposiciones de colecciones 
internacionales dentro de su política de modernización del panorama artístico español, y 
el MNCARS será el principal receptor de las mismas. 
 
 
3.– Henri Matisse. Pinturas y dibujos de los Museos Pushkin de Moscú y 
el Ermitage de Leningrado. 19/XII/1988–15/II/1989 
 
Esta exposición permitió presentar en España un importantísimo conjunto de 
obras de Matisse –veinticinco óleos y catorce dibujos–, procedente de las colecciones 
estatales soviéticas. Pudo realizarse gracias a un acuerdo entre el Ayuntamiento de 
Barcelona y los ministerios de Cultura español y soviético, que incluía, en calidad de 
intercambio, la exhibición en la Unión Soviética de una selección de los picassos del 
                                                 
835 Obras Maestras de la Colección Phillips. Washington. Centro de Arte Reina Sofía, 30 noviembre 
1988–16 febrero 1989, Madrid, Ministerio de Cultura, 1988. 
836 1. Colección Phillips de Washington, informe presentado en el pleno del Real Patronato de 20 de 
Septiembre de 1988, ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte 
Reina Sofía”. 
837 Loc. cit. 
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Estado español y del Museo Picasso de Barcelona838. De nuevo, la organización de la 
exposición estuvo a cargo del CNE839, mientras que el comisariado correspondió a la 
directora del Museo Picasso de Barcelona, María Teresa Ocaña840. 
 
 
4.– John Baldessari: “Ni por esas”. 11/I–20/II/1989 
 
Con John Baldessari el MNCARS continuaba con una línea de exposiciones 
en la que se mostraba una pequeña selección de la carrera del artista junto con una pieza 
creada ex profeso para su exhibición en el edificio del Hospital. Organizada por el CNE, 
que la bautizó con el nombre de “Proyectos”841, esta línea se había iniciado con las 
exposiciones de Boltanski y de Muntadas. En el caso de Baldessari, el CNE trabajó en 
coproducción con el IVAM 842 , donde viajaría la exposición tras exhibirse en el 
MNCARS y el CAPC de Burdeos. El comisariado se compartió también entre ambas 
instituciones, con Guadalupe Echevarría por parte del CNE y Vicente Todolí por la del 
IVAM843. 
 
                                                 
838 Acuerdo entre el Ministerio de Cultura de la URSS y el Ayuntamiento de Barcelona y el Ministerio de 
Cultura de España, documento adjunto al oficio de Rosa García Brage, Técnico de Exposiciones del CNE, 
a la Secretaría General de Bellas Artes, 21/VII/1988, ACMC, caja 83.004, carpeta “Correspondencia 
exposiciones 1986–87”. 
839 2. Matisse, en las colecciones rusas, informe presentado en el pleno del Real Patronato de 20 de 
Septiembre de 1988, ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte 
Reina Sofía”. 
840 Henri Matisse. Pinturas y dibujos de los Museos Pushkin de Moscú y el Ermitage de Leningrado, 
Madrid, CARS–Ministerio de Cultura, 1988. 
841 3. John Baldessari, informe presentado en el pleno del Real Patronato de 20 de Septiembre de 1988, 
ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía”. 
842 Loc. cit. 
843 John Baldessari. Ni por ésas–Not even so. Centro de Arte Reina Sofía, Madrid 11 Enero–20 Febrero, 
1989, Madrid, Ministerio de Cultura, 1989. 
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Ésta suponía la primera exposición en España de Baldessari, un artista 
norteamericano de raigambre conceptual que contaba con la fotografía como principal 
material de trabajo y que había iniciado su carrera en los años sesenta. Se exhibió 
aquella parte de su obra más vinculada con imágenes de procedencia cinematográfica, 
lo que se acompañó de una pieza realizada para la ocasión e inspirada en las pinturas 
negras de Goya. Debe destacarse que la mayor parte de las piezas, al igual que esta 
última, pertenecían a la galería Sonnabend de Nueva York, de cuya colección de arte 
contemporáneo, como se recordará, se había realizado una exposición en el MNCARS. 
Este hecho nos permite comprobar, de nuevo, la fluidez de los contactos internacionales 
mantenidos por el CNE. 
 
 
5.– Richard Artschwager. 10/II–2/IV/1989 
 
Con Richard Artschwager nos encontramos de nuevo con un artista 
norteamericano que había iniciado su actividad en los años sesenta, en este caso dentro 
de los campos de la pintura y la escultura y con un lenguaje que oscilaba entre lo 
minimal y lo pop. Ésta era la primera gran retrospectiva que se le dedicaba, y su 
organización se debía al Whitney Museum of American Art de Nueva York, desde 
donde había viajado al Museo de Arte de San Francisco y al Museo de Arte 
Contemporáneo de Los Angeles, para iniciar posteriormente una gira europea cuya 
primera parada era el Palacio de Velásquez del MNCARS. Tras visitar Madrid, la 
muestra se exhibió en el Centre Georges Pompidou de París y en el Stadtische 
Kunsthalle de Dusseldorf 844 . Nos encontramos de nuevo, por lo tanto, con una 
                                                 
844 Richard Artschwager. Palacio de Velázquez. 10 de febrero–2 de abril, 1989, Madrid, Ministerio de 
Cultura, 1989. 
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exposición de primera magnitud dentro del circuito internacional, cuya presentación en 
España pudo realizarse gracias a las gestiones del CNE845. 
 
 
6.– Berlín, Punto de Encuentro. El Arte en Berlín de 1900 a 1933. 13/II–
10/IV/1989 
 
Esta exposición figuraba en la agenda del MNCARS desde junio de 1987, 
cuando fue presentada en el Grupo de Trabajo de Exposiciones de la Comisión 
Asesora846. Su organización estuvo a cargo del CNE, que hubo de introducir cambios 
respecto al proyecto inicial, ofrecido por el Senado de Berlín Occidental –en el marco 
de un convenio entre esta institución y el Ministerio de Cultura– y que abarcaba el 
período 1900–1987847. Ante la imposibilidad de contar con suficiente espacio para tal 
muestra, debido a las obras que se estaban llevando a cabo en el edificio, se optó por 
limitar las obras expuestas a la etapa 1900–1933, al considerarse menos conocida por el 
público español848. Lograda esta modificación, que implicó la sustitución del comisario 
inicial, Dieter Honisch849, por Simón Marchán, pudo exhibirse en el MNCARS una 
                                                 
845 En el oficio del Secretario de la Junta de Dirección, Joan Álvarez Valencia, a la directora del Centro 
Nacional de Exposiciones, 11/I/1989, ACMC, caja 95.679, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. (1987–
1989)”, se convoca a Carmen Giménez a una reunión en la que se tratarán los preparativos de, entre otras, 
la exposición de Richard Artschwager. 
846 Apuntes sobre reunión del Grupo de Trabajo de Exposiciones de la Comisión Asesora del Centro de 
Arte Reina Sofía.– 27 de junio de 1987, ACMC, caja 87.099, carpeta “CARS/Exposiciones 1ª 1987–
1991”. 
847  Arte en Berlín desde 1900 hasta nuestros días. Informe dirigido al Pleno del Real Patronato, 
11/IX/1988, ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina 
Sofía”. 
848 Según se subraya en Arte en Berlín desde 1900 hasta nuestros días. Informe dirigido al Pleno del Real 
Patronato, doc. cit., “el público español, especialmente el de Madrid, ha tenido conocimiento reciente de 
las nuevas tendencias del arte alemán a través de las exposiciones “origen y visión: nueva pintura 
alemana” y “referencias”. Debería haberse añadido, igualmente, “Raumbilder. Cinco Escultores 
Alemanes en Madrid”, celebrada en 1987 y organizada, al igual que las anteriores, por el CNE. 
849 Loc. cit. 
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excepcional selección de obras procedentes fundamentalmente de museos berlineses y 
en la que estaban representados artistas como Edvard Munch, Max Beckmann, Ernst 
Ludwig Kirchner, Max Pechstein, Karl Schmidt–Rottluff, Emil Nolde, Lyonel Feininger, 
Hans Scharoun, Georg Grosz, Hans Arp, Max Ernst, John Heartfield, Raoul Hausmann, 
Hannah Höch, Richard Huelsenbeck, Francis Picabia, Naum Gabo, Alexander 




7.– Philip Guston. 1/III–8/V/1989 
 
La exposición de Philip Guston estaba en los planes del CNE desde hacía 
también largo tiempo, al menos desde noviembre de 1986851 . Organizada por este 
propio organismo, supuso la primera retrospectiva que se dedicaba en Europa a este 
artista norteamericano 852 . Para esta ocasión se contó con el comisariado de Mark 
Rosenthal y con obras procedentes de museos tan prestigiosos como el Metropolitan de 
Nueva York, el Museum of Modern Art de la misma ciudad, el San Francisco Museum 
of Modern Art y el Stedelijk Museum de Ámsterdam853, datos que subrayan el alto 
grado de internacionalización alcanzado por el CNE en la organización de muestras de 
                                                 
850 Berlín, Punto de Encuentro. El arte en Berlín de 1900 a 1933. Centro de Arte Reina Sofía. 13 
febrero/10 abril 1989, Madrid, Ministerio de Cultura, 1989. 
851 Oficio de la directora del CNE, Carmen Giménez, al director general de Bellas Artes y Archivos, 
Miguel Satrústegui, 17/XI/1986, ACMC, caja 78.839, carpeta “Correspondencia con el director Gral. de 
BB. AA. Años 85–86”. 
852 Philip Guston. Retrospectiva de Pintura. Centro de Arte Reina Sofía, 1 marzo–8 mayo, 1989, Madrid, 
Ministerio de Cultura, 1989, p. 152. 
853 Philip Guston. Retrospectiva de Pintura. Centro de Arte Reina Sofía, 1 marzo–8 mayo, 1989, Madrid, 
Ministerio de Cultura, 1989. 
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arte contemporáneo. Tras exhibirse en el MNCARS, esta exposición viajaría al Palau de 
la Virreina de Barcelona. 
 
 
8.– Dada y constructivismo. 9/III–1/V/1989 
 
De nuevo nos encontramos con una exposición prevista desde la etapa 
precedente. Su proyecto fue presentado por el CNE al Grupo de Trabajo de 
Exposiciones de la Comisión Asesora en septiembre de 1987854, y ya se encontraba 
aprobado cuando Tomás Llorens ocupó la Dirección del centro855. Se trataba de un 
proyecto procedente de Japón, donde había sido organizado por el Kamakura Museum 
of Modern Art y el periódico Tokyo Shimbun, con el comisariado del soviético Andrei 
Nakov856. 
 
La exposición versaba acerca de los contactos entre los movimientos 
dadaísta y constructivista, para lo cual mostraba un amplio conjunto de piezas de 
pintura, escultura, fotografía, escenografía, diseños arquitectónicos, tipografía y revistas, 
procedentes de museos de Francia, Holanda, Israel, Japón, Polonia, Portugal, Alemania 




                                                 
854 Acta de la reunión del Grupo de Trabajo de Exposiciones de la Comisión Asesora del Centro de Arte 
Reina Sofía.– 9 de Septiembre de 1987, doc. cit. 
855 Acta de la Comisión Permanente del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 20 de Julio de 
1988, doc. cit. 
856 Dada y constructivismo. Centro de Arte Reina Sofía, Madrid. 9 de marzo – 1 de mayo 1989, Madrid, 
Ministerio de Cultura, 1989. 
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9.– Ulrich Rückriem. Estela y granero. 13/IV–17/VII/1989 
 
Celebrada en el Palacio de Cristal, con esta exposición el CNE continuaba 
una línea de intervenciones singulares en este espacio expositivo, iniciada en 1986 con 
Richard Long857 y Claes Oldenburg858 y retomada en 1988 con Carl Andre859. Según se 
explicaba desde el CNE, con esta serie de exposiciones se trataba de que los artistas 
llevasen a cabo “una personal apropiación de este espacio”, en virtud de “su 
peculiaridad arquitectónica”860  –recuérdese que se trata de un pabellón de hierro y 
cristal, joya de la arquitectura expositiva del siglo XIX ubicada en el Parque del Buen 
Retiro de Madrid. En el caso de Rückriem, escultor alemán que había iniciado su carrera 
en los años sesenta, se instalaron una serie de sus característicos bloques de piedra tanto 
en el interior como en el exterior del Palacio de Cristal861. Organizada por el CNE, el 
comisariado de esta muestra estuvo a cargo de Rudi Fuchs, quien ya se había encargado 
de la antedicha exposición de Carl Andre. 
 
 
10.– Colección Beyeler. 24/V–24/VII/1989 
 
Continuaba esta exposición otra de las grandes líneas de actuación del CNE, 
la presentación de grandes colecciones internacionales de arte moderno y 
                                                 
857 Piedras–Richard Long. Palacio de Cristal. Parque del Retiro, 28 Enero – 20 Abril, 1986, Madrid, 
Direccion General de Bellas Artes y Archivos, 1986. 
858 El Cuchillo Barco/Il Corso del Coltello–Claes Oldenburg, Milán, Electa, 1986. 
859 Carl Andre. 1988, Palacio de Cristal, Madrid, febrero–mayo, doc. cit. 
860 Exposición Ulrich Ruckriem, informe presentado en el pleno del Real Patronato de 20 de Septiembre 
de 1988, ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina 
Sofía”. 
861 Ulrich Rückriem. Estela y granero. Palacio de Cristal 13 Abril a 17 Julio 1989, Madrid, Ministerio de 
Cultura, 1989. 
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contemporáneo. En este caso se trataba de la importante colección del galerista suizo 
Ernst Beyeler, en la que fue su primera exhibición pública862. El conjunto expuesto 
suponía un recorrido por el arte del siglo XX, con una especial presencia de Picasso, 
Léger, Matisse, Paul Klee, Dubuffet y Giacometti. 
 
Según se señalaba en un informe del CNE, responsable de su organización, 
el motivo de esta muestra era la presentación internacional de la colección con ocasión 
de la construcción de una sede para la Fundación Beyeler en Basilea863. En cuanto a las 
motivaciones que pudieran haber influido en la elección del MNCARS como único 
lugar donde se exhibiría antes de ser instalada en la ciudad suiza, debe señalarse la 
existencia de una oferta de depósito de una parte de esta colección en el museo 
madrileño864 . Había ya, de hecho, una preexistente relación entre el Ministerio de 
Cultura y la galería, tanto en préstamos como en compras de obras. En 1984 el galerista 
basiliense había prestado a España obras de Cézanne para la exposición que se dedicó a 
este artista en el MEAC, y en 1988 volverá a colaborar con la exposición “El Siglo de 
Picasso”865 , ya comentada. En cuanto a la relación comercial, hemos visto ya las 
compras del lienzo de Picasso “Instrumento de música sobre una mesa” y de la pieza 
reciente de Tàpies “Nu i signes blancs”, la primera en la etapa de la Comisión Asesora y 
la segunda ya bajo la dirección de Llorens. 
 
 
                                                 
862 Colección Beyeler. Centro de Arte Reina Sofía. 24 mayo–24 julio 1989, Madrid, Ministerio de Cultura, 
1989. 
863 7. Colección Beyeler, informe presentado en el pleno del Real Patronato de 20 de Septiembre de 1988, 
ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía”. 
864 Entrevista personal con Carmen Giménez, 25/II/2009. 
865 GIMÉNEZ, Carmen, [Presentación], Colección Beyeler. Centro de Arte Reina Sofía. 24 mayo–24 julio 
1989, doc. cit., p. 8. 
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11.– Arte en Iberoamérica. 1820–1980. 14/XII/1989–4/III/1990 
 
Exposición organizada por la londinense Hayward Gallery y comisariada por 
Dawn Ades, se presentó en el Palacio de Velázquez gracias a la intermediación del CNE 
–Carmen Giménez formaba parte del comité organizador de la muestra 866 – y al 
patrocinio de la Sociedad Estatal Quinto Centenario. La exhibición, en la que se ofrecía 
una panorámica del arte iberoamericano desde la caída de los virreinatos hasta 1980, fue 
integrada de este modo en los actos oficiales de conmemoración del descubrimiento de 
América867, si bien Tomás Llorens también la incluía en la línea expositiva que el 
MNCARS dedicaba al arte iberoamericano desde 1986868. 
 
 
12.– Bram van Velde. 27/III–13/V/1990 
 
La exposición de Bram van Velde será la primera que, dentro de este grupo, 
corresponda a una propuesta del director del MNCARS, tras terminar con la agenda 
comprometida con el CNE869. Se trataba en este caso de una exposición organizada por 
el Musée national d’art moderne–Centre Georges Pompidou de París, comisariada por 
Jean–Hubert Martin y dedicada a un pintor relativamente desconocido de la vanguardia 
                                                 
866 Arte en Iberoamérica. 1820–1980. Palacio de Velázquez 14 de diciembre de 1989–4 de marzo de 1990, 
Madrid, Ministerio de Cultura, 1989, p. VI. 
867  YÁÑEZ–BARNUEVO, Luis, Secretario de Estado para la Cooperación Internacional y para 
Iberoamérica–presidente de la Comisión Nacional Quinto Centenario, [Presentación], Arte en 
Iberoamérica. 1820–1980. Palacio de Velázquez 14 de diciembre de 1989–4 de marzo de 1990, op. cit., p. 
IX. 
868 LLORENS, Tomás, [Presentación], Arte en Iberoamérica. 1820–1980. Palacio de Velázquez 14 de 
diciembre de 1989–4 de marzo de 1990, op. cit., p. XI. 
869 Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 20 de Junio de 1989, 
doc. cit. 
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abstracta del segundo tercio del siglo XX. Tras exponerse en Maastricht y en París, pasó 
sucesivamente por el IVAM y el Palacio de Velázquez del MNCARS. 
 
La figura de Van Velde, relativamente marginada por la historiografía 
“canónica” de la modernidad, encajaba muy adecuadamente en los planes museológicos 
de Llorens, encaminados a revisar críticamente tal historiografía. Así puede 
comprobarse en un texto del catálogo que, si bien firma conjuntamente con Carmen 
Alborch, directora Gerente del IVAM, debe de atribuirse fundamentalmente al director 
del MNCARS, especialmente cuando se afirma: “Revisar el modelo historiográfico 
dominante, especialmente por lo que se refiere a esas décadas centrales en las que se 
fragua una maduración de la modernidad cuyas riquezas son todavía insuficientemente 
conocidas, constituye nuestra vocación como museos nuevos, como instituciones que 
nacen con la ambición de participar con voz propia en el diálogo plural de los discursos 
que configuran la sensibilidad artística de nuestro siglo. Pero esta exposición tiene 
además en España una particular pertinencia. (...) [C]ontribuye a revisar un período (el 
de los mejores años de Julio González y de Miró, y el de los quizá también mejores de 
Picasso) en el que la contribución española al arte internacional no ha sido todavía 
apreciada en toda su riqueza”870. Debe recordarse, por último, que la figura de Van 






                                                 
870 ALBORCH, Carmen, y LLORENS, Tomás, “Presentación”, Bram van Velde. IVAM Centre Julio 
González–Centro de Arte Reina Sofía, [Valencia], IVAM–Centro de Arte Reina Sofía, 1990, p. 7. 
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13.– Memoria del Futuro. Arte italiano desde las primeras vanguardias 
a la posguerra. 31/X/1990–4/I/1991 
 
Esta exposición supondrá de nuevo para el director del MNCARS la 
oportunidad de plantear una lectura alternativa del arte moderno. Presentada en nuestro 
museo a iniciativa de Llorens871, la muestra procedía del centro cultural Palazzo Grassi 
de Venecia y era comisariada por Germano Celant e Idia Gianelli. El objeto de la 
exposición, el arte italiano desde comienzos de siglo hasta los primeros años sesenta, 
permitirá a Llorens establecer un paralelismo con el caso español y destacar el valor de 
este tipo de revisiones historiográficas: “Como ocurre con la del arte español, la historia 
del arte italiano del siglo XX resulta irreductible a lo que podríamos denominar el canon 
evolutivo del arte moderno. No es difícil señalar alguna semejanza en las razones que 
explican esta posición de excepcionalidad. Tanto en Italia como en España la ruptura 
artística que el siglo XX trae consigo tiene como referente dialéctico una tradición 
clásica todavía muy potente y culturalmente operativa. Paralelamente, los procesos del 
cambio social, que el resto del mundo occidental acompañan al nacimiento y la difusión 
del imaginario artístico moderno, se viven en ambos paises [sic] con un ánimo propicio 





                                                 
871 Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 20 de Junio de 1989, 
doc. cit. 
872 LLORENS, Tomás, “Prólogo al Arte Italiano”, Memoria del futuro. Arte Italiano desde las primeras 
vanguardias a la posguerra, Milán, Fabbri, 1990, p. 15. 
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14.– Alberto Giacometti: Dibujo, Escultura y Pintura. 14/XI/1990–
15/I/1991 
 
La de Giacometti fue la primera exposición cuya organización se debió 
exclusivamente al MNCARS, lo que suponía, en opinión de su director, la oportunidad 
de “mostrar la capacidad de producción propia del Centro y la calidad científica de sus 
catálogos”873. Por otro lado, y al igual que sucedía con Van Velde, Giacometti también 
figuraba en la planificación de Llorens para la colección permanente, como vimos, lo 
que subraya la relevancia de esta muestra. Una relevancia que llevó al director del 
MNCARS a solicitar la presencia de una representación de la Casa Real en la 
inauguración, solicitud que sería favorablemente atendida874. 
 
El comisario de la muestra y subdirector del MNCARS, Kosme de Barañano, 
señalaba dos principales motivaciones para la realización de esta muestra. Por un lado, 
la necesidad de paliar el desconocimiento de la obra de Giacometti en España; por otro, 
la intención del museo de prestar una especial atención al ámbito de la escultura. A este 
último respecto, y en sintonía con el interés de Llorens por la redefinición de la 
modernidad artística, afirmaba: “La escultura es un género artístico que no coincide con 
la pintura en la revolución artística de este siglo y su análisis, tanto histórico–artístico 
como teórico, está muy por detrás de los realizados al respecto de la pintura”875. 
 
                                                 
873 Oficio del director del MNCARS, Tomás Llorens, al subsecretario del Ministerio de Cultura, José 
Manuel Garrido, ACMC, caja 98.239, carpeta “Exposiciones CARS año 1990”. 
874 Loc. cit. Según se recoge en el oficio remitido por el Secretario General de la Casa de Su Majestad el 
Rey, José Joaquín Puig de la Bellacasa, al subsecretario de Cultura, José Manuel Garrido Guzmán, 
13/XI/1990, ACMC, caja 98.239, carpeta “Exposiciones CARS año 1990”, la Infanta Elena asistirá a la 
inauguración. 
875 BARAÑANO, Kosme Mª de, “Razón de la exposición e instalación”, Alberto Giacometti. Dibujo, 
escultura, pintura. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, Centro de Arte Reina Sofía, 
1990, p. 12. 
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Tampoco debemos olvidar, dentro de los factores que explican la realización 
de esta antológica en el MNCARS, el interés que la figura de Giacometti despertaba en 
el circuito expositivo internacional de estos años. Según se recogía en un informe 
presentado al Pleno del Real Patronato, eran varias las exposiciones que, protagonizadas 
por el artista suizo, se habían realizado recientemente o estaban en proceso de 
elaboración en diversos museos del mundo876. 
 
 
2. Exposiciones de arte actual 
 
a) Ámbito nacional 
 
1.– Ferran García Sevilla. La Torre de Papel. 18/V–15/VII/1989 
 
La realización de una exposición dedicada a García Sevilla, uno de los 
principales integrantes de la joven generación de artistas españoles que despuntó en los 
años ochenta, estaba prevista por el CNE desde 1987877. Comisariada por Jacques 
Dupin y montada en el Palacio de Velázquez, suponía la primera exposición individual 
                                                 
876 Alberto Giacometti, informe presentado en el Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía 
de 6 de Noviembre de 1989, ACMC, caja 38.925, carpeta “Avance del programa de exposiciones 1990–
1991”. En este documento se citan las exposiciones celebradas en la Fondation Pierre Giannada de 
Martigny (1986), el Musée national d’Art Moderne–Centre Georges Pompidou de París (1986), la 
Nationalgalerie de Berlín (1987) y el Musée d’Art Moderne de la Ville de París (1991). A éstas podrían 
añadirse las que tuvieron lugar en el Hirshorn Museum de Washington (1988) y la Tate Gallery de 
Londres (1991). 
877 Según consta en el calendario adjunto al Acta de la reunión del Grupo de Trabajo de Exposiciones de 
la Comisión Asesora del Centro de Arte Reina Sofía.– 9 de Septiembre de 1987, doc. cit. 
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que le dedicaba el Ministerio de Cultura878. Se recogía aquí una selección de la obra más 
reciente de una antológica celebrada con anterioridad en Barcelona879. 
 
 
2.– Miquel Navarro: Minerva Paranoica. 27/X/1989–8/I/1990 
 
La exposición de Miquel Navarro se integraba en esa línea de exposiciones 
del CNE que tomaban el Palacio de Cristal del Parque del Retiro como marco para una 
intervención artística singular880. En este caso, el artista creó ex profeso una escultura de 
gran tamaño que instaló en el interior del edificio y que daba título a la exposición. Esta 
pieza viajaría posteriormente a una antológica que se le iba a dedicar en el IVAM, 
centro con el que el Ministerio de Cultura editó un catálogo conjunto donde se 




a) Ámbito internacional 
 
                                                 
878 Ferran García Sevilla. La Torre de Papel. Palacio de Velázquez. Madrid, 18 de mayo–15 de julio 
1989, Madrid, Ministerio de Cultura–Dirección General de Bellas Artes y Archivos, 1989, sin paginar. 
879 Ferran García Sevilla, informe presentado en el pleno del Real Patronato de 20 de Septiembre de 1988, 
ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía”. En 
este documento se alude a la exposición que en los primeros meses de 1989 se dedicaría a Ferrán García 
Sevilla en el Centro Cultural Santa Mónica de la capital catalana. 
880 Exposición Miquel Navarro, informe presentado en el pleno del Real Patronato de 20 de Septiembre 
de 1988, ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina 
Sofía”. 
881 Miquel Navarro: Les Ciutats. IVAM Centre Julio González, València, 18 de enero–18 de marzo 1990 / 
Minerva Paranoica. Palacio de Cristal, Madrid, 27 octubre 1989–8 enero 1990, [Valencia], Ministerio 
de Cultura–IVAM, 1989. 
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1.– Sean Scully. Pinturas y obra sobre papel 1982–1988. 14/IX–
12/XI/1989 
 
Exposición organizada por la Whitechapel Gallery de Londres y comisariada 
por Nicholas Serota y Catherine Lampert882, supuso la primera ocasión en la que se 
pudo ver en España la obra de uno de los principales representantes de la pintura 
británica de los años ochenta. Presentada en el Palacio de Velázquez del MNCARS 
gracias al CNE883, su celebración fructificaría también en la adquisición por parte del 











3. Exposiciones temáticas de carácter diacrónico 
 
                                                 
882 Sean Scully. Pinturas y obra sobre papel 1982–1988. Palacio de Velázquez. 14 de septiembre–12 de 
noviembre, Madrid, Ministerio de Cultura, [1989]. 
883 Programa de Exposiciones 1989. Centro de Arte Reina Sofía y Palacios de Velázquez y Cristal. 
Propuesta de la Comisión Permanente. 20 de septiembre de 1988, documento adjunto al Acta del Pleno 
del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 20 de Septiembre de 1988, doc. cit. 
884 La compra del lienzo de Sean Scully “Africa”, presente en la exposición pero no reproducido en el 
catálogo, se aprobó a propuesta de Llorens, según se recoge en el Acta de la reunión del Real Patronato 
del Centro de Arte Reina Sofía. 28 de Mayo de 1990, doc. cit. 
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a) Ámbito nacional 
 
1.– Colección de Amigos del Centro de Arte Reina Sofía. 15/XI–
31/XII/1989 
 
La exhibición de una selección de la colección de arte español moderno y 
contemporáneo de la Asociación Amigos del Centro de Arte Reina Sofía se presentó 
como la primera manifestación práctica de la colaboración entre esta agrupación 
empresarial y el MNCARS885. Comisariada por los asesores de adquisiciones de la 
Asociación, Antonio Bonet Correa, Julián Gállego y Simón Marchán, la muestra ofrecía 
una amplia panorámica del arte español desde la época de las vanguardias –con la 
inclusión de iberoamericanos como Lam y Torres–García– hasta los años ochenta. 
Como ya comentamos, la realización de esta exposición desencadenaría el cambio de 
nombre de la Asociación, ante las críticas vertidas en la prensa hacia lo que se 
consideraba una utilización ilegítima del nombre del Centro de Arte Reina Sofía por 







b) Ámbito internacional 
 
                                                 
885 LLORENS, Tomás, [Presentación], Colección Amigos del Centro de Arte Reina Sofía. Centro de Arte 
Reina Sofía 15 Noviembre – 31 Diciembre 1989, Madrid, Ministerio de Cultura, 1989, p. 9. 
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1.– La Otra Escultura. 30 años de escultura italiana. 21/III–6/V/1990, 
15/V–30/VI/1990 
 
Esta exposición, celebrada en el marco de un convenio de colaboración 
cultural entre España e Italia, se realizó en coproducción entre el MNCARS y el 
Servicio de Exposiciones del Ayuntamiento de Barcelona886. Debe mencionarse que la 
participación de nuestro museo en el proyecto se debió a la iniciativa de su director887, 
lo que viene a subrayar su interés por el arte italiano. El comisario, Renato Barilli, 
mostró una panorámica de la escultura italiana desde los años sesenta hasta la actualidad, 
en dos partes sucesivas con el arte povera como punto de inflexión entre ambas, 
divididas entre el edificio del Hospital y el Palacio de Cristal. 
 
 
4. Exposiciones de fotografía 
 
a) Ámbito internacional 
 
1.– Werner Bischof: Fotografías, 1932–1954. 6/X–19/XII/1988 
 
Organizada por el Centre National de la Photographie de París, esta 
exposición se integraba en el marco de la “Semana Suiza 88”, promovida por la 
Asociación Económica Hispano–Suiza888. Esta muestra no obedecía a la programación 
                                                 
886 La otra escultura. Treinta años de escultura italiana, Milán, Fabbri, 1990, pp. 2, 4 y 7. 
887 Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 19 de Septiembre de 
1989, doc. cit. 
888 Werner Bischof. Fotografías 1932–1954. Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, 6 de octubre al 19 de 
diciembre de 1988, París, Centre National de la Photographie, 1988, sin paginar. 
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del MNCARS 889  sino que se exhibió a iniciativa del Ministerio de Cultura y en 
colaboración con la Fundación suiza para la Cultura Pro Helvetia890. 
 
 
5. Exposiciones de cine y vídeo 
 
a) Ámbito internacional 
 
1.– Marcel Odenbach. 8/III–8/V/1989 
 
Exposición producida por el CNE y comisariada por Guadalupe Echevarría, 
suponía la primera individual que se dedicaba en España a este artista alemán 
especializado en vídeo y vídeo–instalación. Formaba parte de esa línea expositiva que, 
con el título de “Proyectos”, presentaba una sucinta selección de la obra de un artista 
junto con una pieza creada ex profeso, “para el contexto cultural, social y arquitectónico 
del Centro de Arte Reina Sofía”891. En este caso, la pieza elaborada por Odenbach se 
inspiraba en “Los Caprichos” de Goya892. 
 
 
2.– I Bienal de la Imagen en Movimiento. 12/XII–23/XII/1990 
 
                                                 
889 No se menciona en ninguna de las actas de la Comisión Asesora ni del Real Patronato. 
890 Werner Bischof. Fotografías 1932–1954. Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, 6 de octubre al 19 de 
diciembre de 1988, op. cit., sin paginar. 
891 5. Marcel Odenbach, informe presentado en el pleno del Real Patronato de 20 de Septiembre de 1988, 
ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas reuniones del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía”. 
892 ECHEVARRÍA, Guadalupe, “¿Quiere usted sentarse?”, Marcel Odenbach. Centro de Arte Reina Sofía. 
8 de marzo–8 de mayo, 1988, Madrid, Ministerio de Cultura, 1988, sin paginar. 
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Exposición colectiva organizada por el MNCARS a partir de un proyecto 
realizado por su comisario, José Ramón Pérez Ornia, en colaboración con Pedro Santos 
y Joan Álvarez. Dicho proyecto planteaba la realización de una bienal internacional 
dedicada a los medios audiovisuales en general, de carácter multidisciplinar y abierta 
tanto a las producciones comerciales como a las experimentales 893 . Tanto la 
composición de los comités científico y asesor como el amplio conjunto de obras 
expuestas tuvieron un carácter efectivamente internacional 894 . Tomás Llorens, que 
formaba parte del Comité Científico, presentó esta bienal como el primer paso en una 
particular línea de trabajo que el MNCARS iba a dedicar a los medios audiovisuales, en 
sintonía con las tendencias museológicas internacionales 895 . Como veremos, la 
continuidad de esta Bienal se limitará únicamente a una edición más, en 1992. 
 
 
6. Exposiciones y actividades singulares 
 
1.– Mata Mua. Paul Gauguin. 24/VI/1989–24/VII/1989 
 
Esta exposición, que no pertenecía al plan de exposiciones del MNCARS, 
consistió en la exhibición del lienzo de Gauguin “Mata Mua”, el cual, tras una reciente 
subasta, había pasado a pertenecer en su totalidad al coleccionista alemán Hans 
Heinrich von Thyssen–Bornemisza, quien hasta ese momento había compartido su 
                                                 
893 Bienal de la Imagen en Movimiento Centro de Arte Reina Sofía. Informe preliminar, X/1989, ACMC, 
caja 38.925, sin carpeta. 
894 Bienal de la Imagen en Movimiento’90. 12–24 diciembre 1990. Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1990. 
895 LLORENS, Tomás ,[Presentación], Bienal de la Imagen en Movimiento’90. 12–24 diciembre 1990. 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, doc. cit., p. 11. 
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propiedad con otro coleccionista896. Su organización se debió al Ministerio de Cultura y 
debe incluirse dentro de la operación de alquiler de la colección del citado coleccionista 






A la hora de realizar un balance de las exposiciones que tuvieron lugar en 
esta etapa, se debe comenzar por recordar la existencia de dos agendas expositivas 
distintas, la del CNE y la del director del MNCARS, de las cuales la primera determina, 
con diferencia, el mayor número de muestras. Del total de veintisiete exposiciones 
realizadas, diecinueve se deben a la programación del CNE, seis a la de Tomás Llorens 
y dos al Ministerio de Cultura. Del mismo modo, bajo la dirección de María de Corral 
veremos realizarse un gran número de exposiciones en las que había comenzado a 
trabajar su antecesor, situación que viene determinada por la larga preparación que 
exige este tipo de eventos. 
 
La programación del CNE implica, como hemos tenido ocasión de 
comprobar, la recepción de exposiciones de primera magnitud dentro del circuito 
internacional, organizadas por instituciones prestigiosas, así como la producción de 
muestras propias en las que lo foráneo tendrá un gran peso, tanto en los artistas 
expuestos como en los comisarios responsables de las mismas. No obstante, hay que 
                                                 
896 ÁLVAREZ, Joan, “Entrevista con el Barón Thyssen–Bornemisza”, Mata Mua. Paul Gauguin (1848–
1903), Madrid, Ministerio de Cultura–Centro de Arte Reina Sofía, 1989, pp. 25–28. 
897 Ibidem, p. 25. 
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mencionar igualmente las coproducciones que se llevaron a cabo con el Servicio de 
Exposiciones del Ayuntamiento de Barcelona, con la Fundación Miró y, muy 
especialmente, con el IVAM, en lo que supone una fructífera colaboración 
interinstitucional. 
 
Dos líneas de actuación merecen destacarse en la actividad del CNE por su 
particular adaptación al MNCARS: las exposiciones de colecciones internacionales y las 
intervenciones artísticas in situ que tuvieron lugar en los edificios del Hospital y del 
Palacio de Cristal. Las primeras suponían una forma de paliar, al menos temporalmente, 
la carencia de una colección permanente que ofreciese una panorámica del arte moderno 
a la manera de los grandes museos internacionales. En cuanto a la exposición de obras 
creadas ex profeso para ser exhibidas en el Palacio de Cristal o en el edificio del 
Hospital, deben entenderse dentro de las nuevas tendencias expositivas surgidas al calor 
del conceptualismo y en las que se valora la intervención del artista en el espacio y la 
concepción de la obra no como un objeto aislado sino como un ente que se inserta en un 
determinado contexto espacial y cultural. A pesar de esta especial vinculación con el 
MNCARS y de la existencia de ofertas de venta, ninguna de estas obras sería adquirida 
por el museo898. 
 
En cuanto a las exposiciones programadas por Llorens, las que se dedicaron 
a Van Velde y a Giacometti hacen patente un plan expositivo que, como vimos, toma la 
colección permanente en proyecto como marco de referencia. Otras exposiciones 
debidas a su programación, “Memoria del futuro” y “La otra escultura”, con el arte 
                                                 
898 Según consta en el Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía.– 15 de marzo de 
1989, doc. cit., se rechazó la adquisición de la obra “El Caso”, de Boltanski, realizada con ocasión de la 
exposición que se le dedicó. La “Minerva Paranoica” de Miquel Navarro también se ofertó sin éxito al 
MNCARS, como recoge el Acta de la reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina 
Sofía. 1 de Febrero de 1990, doc. cit. 
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italiano como objeto, denotan igualmente el interés del director del MNCARS por un 
contexto artístico que, al igual que el español, muestra notables divergencias respecto al 
relato historiográfico convencional de la modernidad. En todos estos casos se manifiesta, 
en suma, la intención explícita de ofrecer una relectura de la modernidad más atenta a 
sus raíces europeas que a sus posteriores derivaciones norteamericanas. 
 
Pasando a considerar en su conjunto la naturaleza de las exposiciones 
inauguradas a lo largo de esta etapa, resultan notorios los fuertes desequilibrios 
existentes. En primer lugar, las muestras de arte moderno histórico dominan con una 
gran diferencia la programación, en detrimento de la creación contemporánea, aspecto 
que ya fue notado por la crítica del momento899 y que provocará reproches hacia lo que 
se consideraba una postura conservadora, como veremos más adelante. Si 
desproporcionado puede considerarse el predominio de lo histórico sobre lo actual, 
también puede hablarse de falta de equilibrio en la superior presencia de artistas 
foráneos sobre los españoles, como ya se notó con preocupación en el Real Patronato900. 
Por último, y en comparación con los medios artísticos tradicionales, la atención 
dedicada a otros campos resulta notablemente escasa, con una total ausencia de 
exposiciones dedicadas al diseño o a la arquitectura. La fotografía y los medios 
audiovisuales contarán tan sólo con una pequeña presencia, en la que hay que destacar 
la celebración de la I Bienal de la Imagen en Movimiento, que por su magnitud 
compensa, en cierta medida, la inexistencia de una programación más atenta a tales 
medios. 
 
                                                 
899 JIMÉNEZ, Carlos, “Un año de crisis y expectativas”, El Sol, 25/VI/1991, p. 69. 
900 Acta del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 20 de Septiembre de 1988, doc. cit. 
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Se constata en este conjunto de exposiciones la muy escasa itinerancia 
internacional de las muestras producidas exclusivamente por el CNE o por el MNCARS. 
Las únicas que lo harán serán realizadas por el CNE: la de Lucio Muñoz, que viajará a 
la Fundación Gulbenkian de Lisboa, y la de John Baldessari, que será acogida por el 
CAPC de Burdeos – institución con la que ya existía una relación previa gracias a las 
exposiciones de la Colección Sonnabend y de José María Sicilia. De este modo, nos 
encontramos con una gran diferencia frente a los largos recorridos internacionales de las 
exposiciones itinerantes producidas por los centros museísticos de referencia, aquellos 
con los que el MNCARS aspiraba a equipararse. 
 
Por último, en cuanto a la recepción crítica de este programa expositivo, 
dada su alta calidad media901 el aspecto que planteará una mayor controversia será el 
giro histórico planteado por Llorens, que ocultará el hecho de que también programase 
muestras decididamente contemporáneas, como la I Bienal de la Imagen en 
Movimiento902. Así, para críticos de publicaciones enfocadas en la actualidad artística, 
como Lápiz, la programación expositiva del director no prestaba la suficiente atención 
al arte del momento 903 , opinión en la que coincidirían ciertos galeristas 904 . Hubo 
también, no obstante, quienes elogiaron la calidad del conjunto de las exposiciones 
                                                 
901 Subrayada en críticas como CALVO SERRALLER, Francisco, “El fin glorioso de una temporada 
incomparable”, 26/V/1989, El País, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/BEYELER/_ERNEST/MUSEO_REINA_SOFIA_/M
ADRID/fin/glorioso/temporada/incomparable/elpepicul/19890526elpepicul_8/Tes 
902 Serán escasas las voces que destaquen el carácter innovador de esta exposición dentro del panorama 
expositivo español. Entre ellas destaca OHLENSCHLAGER, Karin, “Todas las artes de la imagen 
conducen al vídeo”, El País, 21/XII/1990, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/MUSEO_REINA_SOFIA_/MADRID/Todas/artes/ima
gen/conducen/video/elpepicul/19901221elpepicul_1/Tes 
903 RUBIO, Pilar, “Segundas partes”, Lápiz, n.º 66, marzo 1990, p. 3; OLIVARES, Rosa, “Volver a 
empezar”, Lápiz, n.º 73, diciembre 1990, p. 66. 
904 MOLERO, Helena, “Antonio Machón, galerista: «En el mundo del arte hay demasiados advenedizos»”, 
El Independiente, 3/XII/1990, p. 51. 
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habidas con Llorens905 y quienes valoraron positivamente el nuevo interés por figuras y 
movimientos históricos906. En este sentido puede destacarse la favorable recepción de la 
exposición de Antonio Saura907, paradigmática de esa recuperación del arte moderno 
español que se proponía Llorens. Acerca de esta división de opiniones, Bradley alude a 
la controversia existente entre quienes defendían que el MNCARS debía documentar el 
curso del arte español del siglo XX y los que consideraban que debía dedicarse 
principalmente a organizar y recibir exposiciones de arte contemporáneo908. Ya en estos 
momentos surgirá, no obstante, otro argumento crítico que cobrará fuerza en la siguiente 
etapa y que lamentará la excesiva y costosa presencia de exposiciones organizadas por 
instituciones extranjeras, en detrimento de la producción propia909. Se pone así en 
cuestión el valor de la internacionalización a ultranza que había movido en gran medida 
el proyecto del CARS, un cuestionamiento que irá creciendo, con importantes 
consecuencias, en la siguiente etapa. 
 
 
                                                 
905 JIMÉNEZ, Carlos, “Un año de crisis y expectativas”, El Sol, 25/VI/1991, p. 69; LLORCA, Pablo, “El 
arte, a la espera de la ley del Patrimonio”, Diario 16, 12/VII/1991, p. 51. 
906  HIERRO, José, “Arte en Iberoamérica. Historia taquigráfica del arte”, La Guía de El Mundo 
[suplemento de El Mundo], 12/I/1990, p. 23; GÁLLEGO, Julián, “Bram van Velde, pintor holandés”, 
ABC, 12/IV/1990, p. 103; FERNÁNDEZ-CID, Miguel, “Más pintor de lo que parece”, Guía [suplemento 
de Diario 16], 13/IV/1990, p. 5; BENAVENT, Concha, “El Centro de Arte Reina Sofía”, Crítica, 
noviembre 1990, p. 66; JIMÉNEZ, Pablo, “Nostalgia y modernidad”, ABC, 1/XI/1990, pp. 106; idem, “El 
Tàpies más radical”, ABC, 8/XI/1990, pp. 138; idem, “El Reina Sofía acoge la más importante exposición 
de Giacometti vista en Europa”, ABC, 14/XI/1990, p. 51; en GARCÍA, Ángeles, “Tres clásicos en el 
museo”, El País Semanal [suplemento de El País], 9/XII/1990, p. 61, el pintor Lucio Muñoz expresará su 
apoyo a una política expositiva que atienda a las figuras históricas en el MNCARS. 
907 LLORCA, Pablo, “Hoy se inaugura en el Reina Sofía la exposición del pintor Antonio Saura”, Diario 
16, 10/I/1990, p. 17; GÁLLEGO, Julián, “Antonio Saura: Caprichos, desastres y disparates”, ABC, 
11/I/1990, p. 111; FERNÁNDEZ-CID, Miguel, “Saura desde cuatro series”, Guía [suplemento de Diario 
16], 12/I/1990, p. V; BARNATÁN, M. R., “Antonio Saura. La mirada suiza”, La Guía de El Mundo 
[suplemento de El Mundo], 19/I/1990, p. 23. 
908 BRADLEY, Kim, op. cit., p. 74. 
909 HERNÁNDEZ CAVA, Felipe, “Madrid: capital de artistas, ¿capital del arte?”, Alfoz, febrero 1990, pp. 
70-71; TUSELL, Javier, “Las sombras del Reina Sofía”, Cambio 16, 10/XII/1990, p. 145. En ABC, “Una 
nueva temporada”, ABC, 20/IX/1990, p. 136, se elogiará precisamente la elevada proporción de 
exposiciones de producción propia en el programa expositivo presentado por Llorens para la temporada 
1990-1991. 
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5. LA INTERRUPCIÓN DEL PROYECTO DE DIRECCIÓN 
 
a) Circunstancias en torno a la destitución 
 
La intención del Ministerio de Cultura en cuanto al MNCARS era, según se 
comunicó a finales de 1988 a la propia Presidencia del Gobierno, continuar 
“avanzándose en su consolidación como uno de los grandes Museos de Arte Moderno 
existentes en el mundo”910. El esfuerzo económico realizado en este sentido estaba 
siendo extraordinario, especialmente en cuanto a la constitución de la colección. De 
hecho, el presupuesto de adquisiciones del Ministerio de Cultura se orientó 
preferentemente en estos años a las piezas destinadas al MNCARS911. Como vimos, al 
menos desde principios de diciembre de 1990 el Ministerio apremiaba al director del 
MNCARS para que no se demorase la presentación de la colección permanente, al 
menos en lo referente a los cuadros de Picasso. Debe tenerse en cuenta que, 
precisamente a finales de 1990, la demora en la presentación de la colección y el 
elevado prespuesto de adquisiciones estaban siendo utilizados por el Partido Popular 
(PP) como argumento de crítica a la política cultural del Gobierno912. El cese de Tomás 
Llorens, que tendrá lugar el 28 de ese mismo mes de diciembre, pudo tener entre sus 
motivaciones esta situación de retraso en la presentación pública de las obras de arte en 
                                                 
910 Oficio de la directora del Gabinete del ministro de Cultura, Juby Bustamante, al director del Gabinete 
de la Presidencia del Gobierno, 5/XII/1988, ACMC, caja 98.237, carpeta “S/ política cultural dic. 89”. 
911 En Actividades de la Subdirección General de Protección del Patrimonio Histórico para los años 
1990–1992, anterior a 21/IX/1989, ACMC, caja 98.237, carpeta “Programación de actividades del 
Ministerio de Cultura, años 90/91”, puede leerse lo siguiente: “Al igual que en años pasados, la política 
de compras se orientará fundamentalmente a la adquisición de obras de excepcional importancia 
destinadas con preferencia al Centro de Arte Reina Sofía, pero atendiendo al mismo tiempo las 
necesidades de los museos y archivos estatales”. 
912 BUSQUETS, Jordi, “Los socialistas eluden el debate sobre la concepción y la política de compras del 





las que el Estado había realizado ese esfuerzo inversor al que antes aludíamos. No 
obstante, existen otros factores que pudieron influir en la decisión ministerial de poner 
fin a la dirección de Tomás Llorens. 
 
En primer lugar, hay que citar la existencia de una divergencia de criterios 
entre el ministro de Cultura, Jorge Semprún, y el director del MNCARS en cuanto a la 
composición de la colección permanente. Esta divergencia, que ya ha sido señalada por 
el propio Llorens como la principal causa de su cese913, se fundamentaría en la falta de 
confianza del ministro hacia la viabilidad de un proyecto centrado en Picasso y en las 
vanguardias históricas internacionales914, lo cual ha sido corroborado por el entonces 
director general de Bellas Artes, Jaime Brihuega, quien indica que Semprún consideraba 
más adecuado que la colección se centrase en el arte español, ante la dificultad de reunir 
una colección significativa de carácter internacional 915 . Según manifestaría el ex 
director del MNCARS, su proyecto de obtener préstamos de obras de arte extranjeras no 
contó con el apoyo del ministro debido a la eventual polémica que las condiciones del 
préstamo podrían haber provocado916, algo que se quería evitar ante las reticencias que 
ya estaba provocando en aquellos momentos la operación Thyssen917. Otro motivo 
aducido por el ministro, y confirmado tanto por el entonces director general de Bellas 
Artes 918  como por la siguiente directora del MNCARS 919 , será la existencia de 
                                                 
913 BRADLEY, Kim, op. cit., p. 74. 
914 Entrevista personal con Tomás Llorens, 23/II/2009. Fue muy decisiva en la opinión del ministro, 
según nos informa el ex director del MNCARS, la influencia del medio artístico madrileño, en el que 
galeristas y críticos, en un momento de auge del mercado del arte actual, presionaban a favor de un 
enfoque contemporáneo. 
915 Entrevista personal con Jaime Brihuega, 5/V/2003. 
916 CORRAL, Pedro, “El Reina Sofía, un museo a la deriva”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 
28/II/1992, p. 26. Como vimos, se trataba de la colección Berggruen. 
917 Entrevista personal con Tomás Llorens, 23/II/2009. 
918 Entrevista personal con Jaime Brihuega, 5/V/2003. 
919 Entrevista personal con María de Corral, 19/II/2009. 
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“problemas de gestión difíciles de resolver” por el director del museo920, en referencia a 
la complicada situación administrativa a la que ya hicimos mención. 
 
 
b) Balance de la etapa 
 
En todo caso, el cese de Tomás Llorens supone la interrupción brusca de un 
proyecto museológico que, como vimos, se planteaba a largo plazo921 y había sido 
aprobado por el Real Patronato. En cuanto a la presentación de la colección permanente, 
la siguiente directora elaborará, como veremos, una nueva planificación, que será la que 
finalmente se materialice. No obstante, veremos coincidir las grandes líneas temáticas, a 
lo cual debe añadirse, como legado de esta etapa, la importancia de las piezas adquiridas 
y, especialmente, el concepto de que Picasso y el “Guernica” debían constituir el eje del 
MNCARS 922 . El programa expositivo elaborado por Llorens, por otro lado, se 
mantendrá en una parte importante, dados los compromisos adquiridos, y determinará 
con su particular acento histórico una nueva línea de trabajo, más atenta a los caminos 
menos transitados de la modernidad. 
 
                                                 
920 “Comisiones IV Legislatura, Educación y Cultura. Sesión núm. 23 celebrada el miércoles, 13 de 
febrero de 1991”, Cortes Generales. Diario de Sesiones del Congreso de los Diputados, año 1991, núm. 
211, p. 6298. 
921 Llorens plantearía públicamente el necesario detenimiento y cuidado que debe caracterizar la creación 
de un museo coherente. En ORTEGA, Pilar, op. cit., el director del MNCARS declarará: “La colección de 
arte del siglo XX está empezando a andar. Ningún museo se crea en un año, ni en dos, ni en cinco, ni en 
diez. Cuando se abra el centro, el museo no podrá mostrar lo que debe ser una colección ideal de arte del 
siglo XX. Pero esperemos que se pueda componer el perfil esa colección ideal que en el transcurso del 
tiempo se irá constituyendo como una de las más importantes del mundo para el arte del siglo XX”. 
Volvería a insistir en esta idea en CEMBALEST, Robin, doc. cit.: “That problem [...] cannot be remedied 
in one nor two nor ten years”. 
922 Una idea ya expresada por Llorens en sus informes de 1986 y que ahora manifestaría públicamente. 
Así, en ORTEGA, Pilar, op. cit., afirmará: “Picasso es el eje vertebral del Centro. Es el artista español 
más importante del siglo, y es el más esencial del siglo XX. Es lógico que para el Centro de Arte Reina 
Sofía Picasso sea, en cualquier caso, la columna vertebral”. 
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El proyecto museológico del director del MNCARS tenía, como hemos 
tenido ocasión de comprobar, una indudable coherencia intelectual, fundamentada en 
dos premisas. En primer lugar, la convicción de que un museo de arte moderno debe 
centrar su actividad en el análisis histórico del objeto que le ocupa. En segundo lugar, 
Llorens considera que la herramienta fundamental para emprender tal análisis histórico 
es una colección permanente. Dado que el objeto del MNCARS, según se determinaba 
en el Real Decreto que lo creó, era el arte moderno español en relación con el ámbito 
internacional, se imponían tanto la formación de una colección que permitiese el 
análisis histórico de tal relación como el desarrollo de una política expositiva que 
complementase dicho análisis. 
 
Estos planteamientos, y especialmente el peso que en ellos se concede a lo 
histórico, contarán con el rechazo de un sector de la crítica en el momento en que se 
hagan públicos. De este modo, cuando se anuncie que el perfil historiográfico que se 
quería dar a la colección iba desde 1901 hasta los años sesenta y que tan sólo a partir de 
1993 se preveía incluir etapas posteriores, esta línea de actuación sería calificada de 
“clásica y conservadora” por autores como Rosa Olivares, para quien suponía una 
“renuncia a la intervención o análisis del discurso del arte más actual”923 . Hemos 
comentado ya también la negativa recepción con la que una parte de la crítica acogió el 
programa expositivo de Llorens, de nuevo a causa de su mayor compromiso con lo 
histórico. Como veremos, la polémica entre lo histórico y lo contemporáneo será una 
constante a partir de este momento, ante la dificultad de lograr un equilibrio entre ambas 
esferas. Aquellos directores que, como Llorens, decidan reforzar el aspecto histórico, se 
enfrentarán con la acusación de no contribuir a la difusión del arte contemporáneo, 
                                                 
923 OLIVARES, Rosa, “Volver a empezar”, op. cit., pp. 64–66. 
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precisamente una de los objetivos establecidos en el Real Decreto de 27 de mayo de 
1988. Debe recordarse, en relación con esta exigencia de atención a la creación actual, 
que a partir de estos momentos el MNCARS pasa a ser la única institución estatal 
consagrada al arte moderno y contemporáneo, dada la extinción del MEAC y la 
conversión del CNE en un mero gestor de la itinerancia de exposiciones públicas, por lo 
cual su mayor o menor compromiso con la creación actual será observado muy 
atentamente por la comunidad artística, tanto más en una época en la que todavía no 
abundaban las instituciones artísticas autonómicas y privadas. No obstante, en estos 
momentos también se imponía en el MNCARS la tarea de dar forma a un museo que 
ofreciese una visión coherente del devenir del arte moderno español y de su 
consustancial relación con las experiencias foráneas. Un tipo de museo del que España 






















V. LA CONSOLIDACIÓN INSTITUCIONAL. LA DIRECCIÓN DE 












































1. LA CONFIGURACIÓN MUSEOLÓGICA 
 
a) María de Corral y la consolidación institucional del MNCARS 
 
La persona escogida por Semprún para sustituir a Llorens sería María de 
Corral López–Doriga, experimentada profesional del coleccionismo empresarial y del 
circuito expositivo internacional de arte contemporáneo, merced a una trayectoria previa 
en la Fundación Juan March924 y en la Fundación Caja de Pensiones. Su labor en esta 
última institución privada, donde había venido ocupando el puesto de directora artística 
durante los últimos diez años925, se había caracterizado por el énfasis otorgado al arte de 
la actualidad tanto español como foráneo 926 , con una especial atención a las 
manifestaciones minimal y conceptuales927, lo que anunciaba ya unos planteamientos 
muy diferentes de los de Tomás Llorens. Conocedora también del mundo de los museos, 
como miembro activo del Comité Internacional de Museos de Arte Moderno (del que 
sería Secretaria–Tesorera durante el período 1990–1992) y como asesora de compras de 
arte contemporáneo del Museo de Bellas Artes de Boston y del Fonds Régional d´Art 
                                                 
924 FABIÁN, Beatriz, “María Corral, directora del Reina Sofía: «No estoy haciendo nada para lo que se 
supone fui llamada», El Punto, 12/IV/1991, pp. 1 y 23. 





es; SERRA, Catalina, “La Fundació [sic] La Caixa expone en Sevilla gran parte de su colección de obras 
de los años 80”, El País, 11/IV/1992, p. 22. 
926 Como reconocía la propia Corral en EL PAÍS, “La exposición ‘El jardín salvaje’ quiere reflejar el 
espíritu de los noventa”, El País, 22/I/1991, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/exposicion/jardin/salvaje/quiere/reflejar/espiritu/noven
ta/elpepicul/19910122elpepicul_5/Tes. La colección que formó para la Caixa abarcaba desde la 
postguerra hasta la actualidad, con un mayor énfasis en el arte foráneo a partir de la década de 1980, 
según afirma Corral en BEJARANO, José, “‘La Caixa’ expone en Sevilla la mayor colección de arte de 
los 80 en España”, La Vanguardia, 12/IV/1992, p. 52. 




Contemporain de Limousin928, sus opiniones previas sobre estas instituciones y sobre el 
coleccionismo evidenciaban un rechazo de los esquemas exclusivamente 
historiográficos929. 
 
Fiel a esta línea, el proyecto de museo que planteó María de Corral en el 
momento de hacerse cargo del MNCARS estaba decididamente orientado al arte actual 
y al de las dos décadas anteriores, si bien seguía contemplando, especialmente en lo 
referente a la colección, un recorrido histórico por el arte español del siglo XX más 
directamente vinculado con la modernidad. No se aspiraba ya, al contrario de lo que 
había proyectado Llorens, a reunir obras significativas de las vanguardias históricas 
internacionales. Según declaraba la nueva directora, “[l]a colección del CARS no tendrá 
una historia cronológica del siglo XX, se limitará a los artistas que hayan creado sus 
obras en el espíritu del arte contemporáneo. Será una visión española de este siglo, con 
sus carencias y momentos señalados”930. Pero, continúa Corral, “[c]ubierto ese período 
[la primera mitad del siglo], de ahora en adelante se abre una nueva línea de 
adquisiciones tendente a potenciar lo que en el futuro determinará el carácter de la 
colección: su especial incidencia en el arte producido a partir de los años setenta, por 
considerar que es esa década en la que el medio artístico español se incorpora 
                                                 
928 EL PAÍS, “Cultura destituye a Tomás Llorens al frente del Reina Sofía y nombrará a María Corral”, op. 
cit. 
929 Según declaraciones de la propia Corral en el coloquio internacional “Los museos. Nuevo destino del 
arte contemporáneo”, celebrado en la Fundación Serralves de Oporto los días 12, 13 y 14 de noviembre 
de 1990 y del que se da una crónica en MUNTANER, Josep Maria, “Los museos, a debate”, El País, 
8/XII/1990, p. 4 del suplemento “Artes”. Al definir su trabajo en la Fundación Caja de Pensiones, 
señalará que su selección “se basa en obras, no en autores”, según se recoge en BEJARANO, José, “‘La 
Caixa’ expone en Sevilla la mayor colección de arte de los 80 en España”, La Vanguardia, 12/IV/1992, p. 
52. 




plenamente al panorama internacional” 931 . Más allá de este discutible criterio 
cronológico –que no tiene en cuenta el cosmopolitismo del surrealismo español ni la 
internacionalización de determinados artistas y colectivos nacionales durante las 
décadas de 1950 y 1960–, Corral afirmaba también que no se podía aspirar a lograr un 
conjunto representativo de las vanguardias históricas, dadas las condiciones del 
mercado y de los presupuestos estatales, pero sí consideraba factible formar una 
colección importante del arte español e internacional de las dos últimas décadas932. La 
propia Corral comparaba la factibilidad de su proyecto de colección con el de Llorens, 
en el que el arte de las vanguardias históricas y de la postguerra jugaba un importante 
papel y al que situaba “más en el campo de lo deseable que de lo posible”933. 
 
La política de exposiciones que presentó Corral en sus primeras 
manifestaciones públicas como directora del MNCARS estaba en consonancia con los 
planteamientos contemporáneos e internacionales de la colección. De este modo, si bien 
asumía el programa expositivo elaborado por Llorens –que se mantendría vigente 
durante más de dos años–, anunciaba su intención de irlo adaptando a su propio 
proyecto, que se componía de cuatro líneas fundamentales: exposiciones históricas 
internacionales, revisiones del arte español, artistas internacionales actuales y 
“Proyectos” – obras realizadas in situ por jóvenes creadores españoles y extranjeros934. 
Podemos ver así cómo la actualidad y lo internacional ocupan un muy destacado lugar 
                                                 
931 ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, “La colección del Reina Sofía”, Reseña, marzo 1991, p. 44. 
932 En este sentido, Corral afirmaba en su presentación como nueva directora del MNCARS que era 
“inútil e imposible recuperar el pasado”. EL PAÍS, “La colección del Centro Reina Sofía se presentará el 




933 Loc. cit. 
934 ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, “La colección del Reina Sofía”, op. cit. y EL PAÍS, “La colección del 
Centro Reina Sofía se presentará el próximo otoño”, op. cit. 
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en esta declaración de intenciones. El acento se carga particularmente en la necesidad de 
no limitarse a lo español, para tomar como criterio no la nacionalidad sino la calidad de 
los artistas a exponer: los artistas españoles contarán con “la misma oportunidad de 
promoción y la misma posibilidad de contraste con otras obras” con la que van a contar 
los extranjeros935. Debe subrayarse este enfoque manifiestamente internacionalista, ya 
que, como veremos más adelante, será objeto de unas críticas que llegarán a tener eco 
en el propio Ministerio de Cultura. 
 
En todo caso, la nueva directora contará, tanto en la definición de la 
colección permanente como en la programación de exposiciones, con el constante apoyo 
del otro órgano rector del museo, el Real Patronato. La composición de éste será 
prácticamente la misma que durante la dirección de Llorens, lo cual supone una 
importante continuidad respecto a la etapa precedente. El interés que el Real Patronato 
había mostrado por la adquisición y exhibición de arte reciente, especialmente español, 
se verá en gran medida satisfecho por la nueva directora, como veremos. Como vocales 
por nombramiento del ministro de Cultura continuarán José Lladó, Simón Marchán, 
Julián Trincado, Ignasi Solá-Morales y Miguel Satrústegui, a los que se añadirá desde 
mayo de 1991 Kosme de Barañano936, quien fuera subdirector del MNCARS hasta la 
llegada de Corral. El único vocal por nombramiento que cesará sus funciones en esta 
etapa será Plácido Arango, quien se mantendrá tan sólo hasta mayo de 1991. Los 
cambios se darán fundamentalmente dentro de los vocales natos, al producirse cambios 
al frente de la Dirección de los Museos Estatales y del Centro Nacional de 
Exposiciones; de este modo, Andrés Carretero sustituirá a Estrella de Diego a partir de 
                                                 
935 MARÍN–MEDINA, José, “El CARS de María Corral”, Guadalimar, febrero–marzo 1991, nº 110, p. 8. 
936 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de 
Mayo de 1991, doc. cit. 
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mayo de 1991937 y Fernando Perera sucederá a Rosa García Brage desde enero de 
1993938. 
 
Continuando con los planteamientos iniciales de Corral respecto al 
MNCARS, desde los primeros momentos la directora manifestará la necesidad de 
constituir el organigrama completo que un museo requiere, mediante la creación de 
departamentos todavía inexistentes939. Trataremos a continuación este proceso, que la 
propia directora consideraba prioritario y previo a otras cuestiones si se quería hacer del 
Reina Sofía un centro museístico maduro y competente940. 
 
 
b) La definición del organigrama y la puesta en marcha del museo 
 
A partir del 1 de enero de 1991 el MNCARS comienza a funcionar 
oficialmente como Organismo Autónomo de carácter administrativo, dotado de 
presupuesto propio, al entrar en vigor el artículo 83 de la ley 4/1990, de 29 de junio, de 
Presupuestos Generales del Estado para 1990. Como vimos, en la etapa anterior los 
únicos departamentos existentes, aparte de los puramente gerenciales, eran Registro, 
Restauración, Centro de Documentación–Biblioteca y una unidad de comunicación y 
protocolo, el primero de ellos sobrecargado con tareas que no le eran propias y los 
restantes con una insuficiencia de personal que necesariamente debía menguar su 
                                                 
937 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de 
junio de 1991, ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas del Real Patronato Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía”. 
938 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 18 de 
enero de 1993, ACMC, caja 85.486, carpeta “Patronato CARS 15/2/93”. 
939 EL PAÍS, “Cultura destituye a Tomás Llorens al frente del Reina Sofía y nombrará a María Corral”, op. 
cit. y JARQUE, Fietta, “«No quiero un museo de ‘ejemplitos’»”, op. cit. 
940 EL PAÍS, “La colección del Centro Reina Sofía se presentará el próximo otoño”, op. cit. 
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eficiencia. María de Corral debía enfrentarse, por lo tanto, a la configuración y puesta 
en marcha de una estructura museística que permitiese un correcto funcionamiento del 
centro. Este trabajo se vio complicado, por otra parte, por una difícil situación financiera 
heredada de la anterior etapa, que ya comentamos en el apartado correspondiente y que, 
según estimaciones de la Intervención General de la Administración del Estado, 
implicaba una deuda de 200 millones de pesetas, contraída con otros museos y 
entidades con los que se había organizado exposiciones941942. Los presupuestos del 
MNCARS para 1991 se consideraban insuficientes tanto para la correcta puesta en 
marcha del museo como para la provisión de personal que exigía la materialización de 
un organigrama básico, estimación en la que coincidían tanto la dirección del centro943 
como la mencionada Intervención General de la Administración del Estado944. A esta 
escasez presupuestaria debemos añadir los gastos ocasionados por el mantenimiento de 
un abultado programa de exposiciones y por las obras de acondicionamiento del edificio, 
que todavía continuaban en 1991945. 
 
No obstante esta precaria situación financiera inicial, ya durante su primer 
año al frente del MNCARS Corral dirigiría una ingente labor de constitución 
                                                 
941  Oficio de la Interventora General de la Administración del Estado, Purificación Esteso Ruiz, al 
ministro de Cultura, Jordi Solé Tura, 27/XI/1991, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS. General. Año 
1991”, fols. 2–3. 
942 Según nos informa María de Corral, una auditoría llevada a cabo por el Tribunal de Cuentas estimaba 
una deuda de 750 millones y un déficit presupuestario de 1.000 millones de pesetas, con algunos impagos 
procedentes incluso de la etapa anterior a Llorens. Entrevista personal, 19/II/2009. 
943  CORRAL Y LÓPEZ–DORIGA, María de, Memoria, 15/IV/1991, ACMC, caja 38.925, carpeta 
“Informe del control financiero del Centro de Arte Reina Sofía a 30 de junio de 1991”, fol. 6. 
944  Oficio de la Interventora General de la Administración del Estado, Purificación Esteso Ruiz, al 
ministro de Cultura, Jordi Solé Tura, doc. cit., fol. 2. 
945 630: Inversión de reposición asociada al funcionamiento operativo de los servicios, ACMC, caja 
87.098, carpeta “CARS. General. Año 1991”. 
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administrativa946, que terminaría con la provisionalidad de la etapa anterior, y pondría 
las bases de la organización interna del museo, en el que un subdirector gerente tendría 
a su cargo los servicios y departamentos de carácter administrativo y un subdirector 
general o artístico los relativos a las colecciones y a las exposiciones947. El puesto de 
subdirector artístico permanecerá vacante durante la etapa de Corral, por lo que estos 
                                                 
946 Se llevó a cabo la verdadera configuración administrativa del museo, como se detalla en Actividades 
desarrolladas durante el año 1991, 25/III/1992, ACMC, caja 85.483, carpeta “R. Patronato del M. Nac. 
CARS / Sesión plenaria / 23/4/92”: 
“-Obtención ante la Delegación de Hacienda de Madrid de un nuevo número de Identificación Fiscal 
como Organismo Autónomo. 
-Solicitud del permiso correspondiente a la Dirección General del Tesoro y Política Financiera, para la 
apertura de cuentas necesarias para su funcionamiento. 
-Solicitud de la implantación del sistema de información contable para la Administración institucional 
(SICAI) a la Intervención General del Estado y posterior puesta en marcha del mismo, adaptación del 
Plan de Contabilidad Pública a las características propias del Museo. 
-Implantación del sistema de control financiero. 
-Establecimiento de normas reguladoras de la expedición de Órdenes de pago a justificar y anticipos de 
caja fija de este Museo. 
-Implantación de un sistema informatizado para el control de los pagos a realizar por Caja Fija y 
seguimiento de los expedientes a justificar. 
-Análisis, elaboración e implantación de un sistema informatizado para el seguimiento de los expedientes 
de gestión económica y control presupuestario. 
-Diseño, elaboración e implantación de diferentes tipos de impresos básicos para el funcionamiento de las 
Unidades de Gestión. 
-Implantación del sistema informático 'BADARAL' del Ministerio, para las Administraciones para la 
gestión mecanizada de los Recursos Humanos y su conexión con el Registro Central de Personal. 
-Instalación de una Red Local para la gestión integrada de las Unidades Administrativas. 
-Puesta en marcha del sistema integral de seguridad del Museo controlado por computadora. 
-Estudio y elaboración del proyecto de implantación para el año 1992 del Plan de Objetivos del Museo 
con su seguimiento presupuestario. 
-Puesta en funcionamiento del sistema de acogida e información al visitante. 
-Implantación del Plan de Autoprotección y Evacuación del Museo. 
-Diseño del sistema de cuadrantes para la determinación de jornadas y libranzas del personal de Museos. 
-Organización de Archivos. 
-Distribución de los espacios dedicados a las oficinas y del personal al servicio de las distintas Unidades. 
-Establecimiento de unas normas de régimen interior para normalizar el funcionamiento de determinados 
servicios. […] 
-Puesta en marcha del sistema integral de Seguridad del Museo controlado por computadora. 
-Organización de la vigilancia y protección del Centro. […] 
-Confección de Organigramas, Catálogo de Personal Laboral y Relación de Puestos de Trabajo del 
personal funcionario así como su seguimiento y actualización. 
947 Loc. cit. 
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últimos departamentos dependerán directamente, de hecho, de la directora. Durante 
1991 esta última pondría en funcionamiento efectivo el Departamento de 
Restauración948, crearía dos departamentos básicos para el funcionamiento del museo, el 
de la Colección y el de Exposiciones949, y formaría el embrión del que habría de ser el 
Departamento de Obras de Arte Audiovisuales 950 , que, creado oficialmente ya en 
febrero de 1992951, supondría la recuperación del discurso de lo tecnológico que tan 
importante papel había representado en los primeros proyectos del CARS952. En esta 
misma línea, en 1991 se comenzó a trabajar en la informatización del catálogo del 
Centro de Documentación–Biblioteca, tarea modernizadora que sería publicitada por el 
propio museo durante su transcurso953 y que desembocaría, ya en mayo de 1993, en la 
presentación pública y puesta a la venta de un CD–ROM en el que se recogía tanto la 
catalogación completa de los fondos bibliográficos como una selección de imágenes de 
la colección del museo 954 . La puesta a la venta de esta publicación digital se 
                                                 
948 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Memoria de actividades 1991–1992, Madrid, Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1993, p. 9. 
949 Memoria de actividades. Años 1989, 1990 y 1991. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 
Ministerio de Cultura, doc. cit. 
950 Audiovisuales, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS. General. Año 1991”. En este documento se 
refieren las actividades desarrolladas en 1991 por el que ya se califica como Departamento de Obras de 
Arte Audiovisuales. 
951 Memoria de actividades 1992. Departamento de Obras de Arte Audiovisuales, 25/III/1993, ACMC 
caja 72.232, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía 1993”. 
952 Así puede comprobarse en declaraciones a la prensa de su responsable, Carlota Álvarez Basso, en YA, 
“Técnica y arte”, Ya, 3/VI/1992, p. 25; y en ALONSO, Sol, “«A los videoartistas les encanta el Reina 
Sofía»”, El País, 9/II/1994, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/madrid/MUSEO_REINA_SOFIA_/MADRID/videoartistas/les
/encanta/Reina/Sofia/elpepiespmad/19940209elpmad_22/Tes 
953 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Memoria de actividades 1991–1992, op. cit., p. 9. 





aprovecharía, de nuevo, para subrayar el carácter pionero e innovador de este tipo de 
iniciativas955. 
 
Pero el mencionado CD–ROM también se presentaría como “un paso más en 
la política de puertas abiertas y amplia difusión de los fondos y trabajos de este Museo, 
para que sean conocidos por el mayor número posible de personas, tal y como se 
merecen la calidad de las obras de la colección, su importancia en el arte del siglo XX, o 
la seriedad de la labor de los profesionales de nuestro Museo”956, lo que nos lleva a otro 
de los departamentos cuya creación más particularmente interesó a Corral, el de 
Comunicación. Éste se pondrá en funcionamiento en 1992, año en el que se contará ya 
con una mayor holgura presupuestaria957, y tomará como base la preexistente unidad de 
comunicación y protocolo para estructurarse en las siguientes secciones: Gabinete de 
Prensa, Relaciones Públicas, Protocolo y Patrocinios958. Corral concedía una destacada 
importancia a este departamento que hacía llegar al público las actividades y los logros 
del museo959, por lo que lo hizo depender directamente de la dirección y no de ninguna 
de las subdirecciones960. Este interés concedido por Corral a la difusión de la imagen 
                                                 
955 En Nota informativa, 27/V/1993, ACMC, caja 72.232, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía 1993”, se 
puede leer que “[e]l MNCARS es el primer museo de Europa que implanta este sistema que permite una 
consulta rápida de los fondos de la Biblioteca y de las obras del Museo por parte del usuario, sin tenerse 
que desplazar. Algo muy importante a destacar es que con la implantación de este sistema se facilita la 
colaboración y el intercambio de información entre este [sic] y otros museos e instituciones”. 
956 Loc. cit. 
957  En BUSQUETS, Jordi, “El Reina Sofía precisa nuevas obras un año después de su segunda 
inauguración”, El País, 17/X/1991, p. 34, podemos leer que a partir de 1992 el MNCARS “[d]ispondrá de 
más personal –las partidas destinadas a este fin se incrementarán en un 51%– y de más dinero para el 
desarrollo de sus funciones –con una subida [...] del 21%”. 
958 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Memoria de actividades 1991–1992, op. cit., p. 10. 
959  Oficio del subdirector general–Gerente del MNCARS, Eduardo Berzosa Alonso–Martínez, a la 
subdirectora General de Personal del Ministerio de Cultura, 30/VII/1991, ACMC, caja 87.098, carpeta 
“CARS. General. Año 1991”. Según se señala en este documento, la dependencia orgánica directa del 
Departamento de Comunicación de la Dirección del museo se debía a “la naturaleza de las actividades a 
desarrollar estrechamente vinculadas a la figura del director de Museo”. 
960 Museo Nacional Reina Sofía. Dossier, doc. cit. 
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pública del museo961 es confirmado en 1992 cuando se ponga en funcionamiento la 
Unidad de Atención al Público, entre cuyas tareas se destacaba la organización de 
visitas de grupos962. Ya en 1993 iniciará sus actividades el Servicio Educativo963, de 
nuevo con ese mencionado carácter de difusión pública y con actividades que irán desde 
los talleres infantiles964 hasta los cursos especializados de arte contemporáneo965, un 
interés por lo pedagógico que Corral tomaba de su experiencia previa en la Fundación 
Caja de Pensiones966. 
 
María de Corral ya había expresado durante sus primeros momentos en el 
MNCARS que una de sus intenciones era mejorar la atención al público 967 , y 
efectivamente comprobamos cómo sus esfuerzos no se concentraron exclusivamente en 
los aspectos de organización interna del museo, sino que también los dirigió hacia este 
ámbito en el que la oferta de servicios y la promoción de la imagen del museo se 
entremezclan. Debe señalarse también la existencia de un Plan de Modernización de la 
Administración del Estado aprobado por el Consejo de Ministros en noviembre de 1991, 
                                                 
961 En 1992 se dedicaría uno de los apartados del presupuesto del museo, “Gastos de inversiones de 
carácter inmaterial”, “a campañas de difusión de la imagen del Museo”, según se comprueba en un 
documento sin título en el que figuran los presupuestos del museo para 1992 y un balance del primer 
semestre de dicho año, 9/VII/1992, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS General. Año 1992”, fol. 6. En 
1993 el museo publicaría Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Memoria de actividades 1991–
1992, op. cit., primera obra de una serie que contará con periodicidad irregular y que responde a esa 
intención de mostrar públicamente los logros de la institución. 
962 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Memoria de actividades 1991–1992, op. cit., p. 106. 
963 Cursos 1993/1994, 28/IX/1993, ACMC, caja 85.485, carpeta “Sesión Pleno 28–9–93”. 




965 Cursos 1993/1994, doc. cit. 
966 Entrevista personal con María de Corral, 19/II/2009. 
967 En CORRAL Y LÓPEZ–DORIGA, María de, Memoria, doc. cit., la directora muestra su interés por la 
“mejora creciente en el aspecto de atención al público y buena presentación, extremos, que en un 
principio, adolecían de disfunciones importantes, y que van siendo paulatinamente subsanadas”. También 
en abril de 1991 manifestaba Corral su interés por crear en el MNCARS “un centro pedagógico, para 
acercar a los niños y, principalmente, a los maestros, al conocimiento y a la comprensión del arte 
contemporáneo”, según se recoge en FABIÁN, Beatriz, op. cit., p. 23. 
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que se enfocaba en gran medida hacia la mejora en la atención al ciudadano y en el que 
el MNCARS se integraría mediante un proyecto centrado tanto en la publicidad de la 
oferta cultural del museo como en la acogida y orientación de los visitantes968. Por otro 
lado, lo que la nueva directora estaba llevando a cabo era la constitución de un museo 
acorde con los criterios museológicos contemporáneos, que no limitan la institución a la 
colección y a las exposiciones sino que la entienden como un gran proveedor de 
servicios culturales, que debe atender especializadamente a los diferentes públicos que 
acuden a él. Si bien existieron ciertas dificultades de gestión y de carencia de personal, 
que se intentaron subsanar en la medida de lo posible969, lo cierto es que el MNCARS se 
vio finalmente constituido como museo de hecho, no sólo sobre el papel sino en el 









                                                 
968  Proyecto de integración en el plan de modernización de la Administración del Estado. Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Acuerdo del Consejo de Ministros del 15 de Noviembre de 1991, 
II/1992, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS General. Año 1992”. 
969 A comienzos de 1992 Corral propuso al Ministerio de Cultura una serie de medidas que agilizasen la 
gestión del gasto en el museo, en conformidad con su condición de Organismo Autónomo: CORRAL, 
María de, Informe reservado sobre necesidades del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía para 
agilizar la gestión del presupuesto de gastos, 3/I/1992, ACMC, caja 80.866, carpeta “Informe de 
subsecretario situación actual CARS”. En 1993 el MNCARS plantearía al Ministerio de Cultura la 
necesidad, finalmente no satisfecha, de crear dos puestos de coordinadores de exposiciones, según se 
registra en el oficio de la subdirectora General de Costes de Personal Laboral (Ministerio de Economía y 
Hacienda), Mª Jesús Noqué Navacerrada, y del subdirector general de Análisis de Retribuciones 
(Ministerio para las Administraciones Públicas), José Luis Borque Ortega, dirigido al subsecretario del 
Ministerio de Cultura, 18/II/1993, ACMC, caja 72.232, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía 1993”. 
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2. LA COLECCIÓN 
 
a) La definición museológica de la colección permanente 
 
El otro gran logro de esta etapa, en cuanto a la plena puesta en marcha del 
museo, será la inauguración de la colección permanente. Desde un primer momento, 
María de Corral quiso que su proyecto de colección para el Reina Sofía marcase 
profundas diferencias respecto del de su predecesor en el cargo, y así lo expresó 
públicamente al acceder a la dirección del museo. Tanto el director saliente como su 
sucesora en el cargo han destacado la ausencia de una transición dialogada entre 
ambos 970 , y no debemos olvidar que fueron precisamente las diferencias entre el 
ministro de Cultura Semprún y Tomás Llorens acerca de la colección las que 
justificaron públicamente la destitución del segundo. Así, la nueva directora, en línea 
con las declaraciones de otros responsables ministeriales971, achacará al plan de Llorens 
un carácter poco pragmático y difícilmente realizable, especialmente en cuanto a la 
obtención de obras de las vanguardias históricas internacionales972. Parecía imponerse, 
por lo tanto, una fuerte reorientación, que Corral cifraba en dos puntos fundamentales: 
en cuanto a la primera mitad del siglo, la colección debía concentrarse en los autores 
españoles, sin pretender lograr obras representativas de las vanguardias foráneas; por lo 
que a la segunda mitad respectaba, se debía atender tanto a lo español como a lo 
internacional, y se debía adquirir decididamente obra actual. 
                                                 
970 Entrevistas personales con María de Corral, 19/II/2009; y Tomás Llorens, 23/II/2009. 





972 EL PAÍS, “La colección del Centro Reina Sofía se presentará el próximo otoño”, op. cit. 
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Los motivos que justificaban el primer punto se fundamentaban en la 
imposibilidad material de comprar piezas significativas de las vanguardias históricas, 
dada la limitación de los presupuestos públicos españoles y la escasa disponibilidad de 
obras verdaderamente importantes en el mercado. Según argumentaba Corral, no se 
podía pretender una colección enciclopédica internacional, a imitación de los grandes 
museos de arte moderno que habían ido constituyendo sus colecciones en momentos 
más propicios973. Se producía así una cierta malinterpretación del proyecto de Llorens, 
quien nunca pretendió constituir una colección de tal tipo, sino presentar una historia 
del arte moderno español que tuviera en cuenta sus contactos internacionales. Este 
argumento sirvió a Corral, no obstante, para justificar la necesidad de lograr una 
importante colección internacional de la segunda mitad del siglo XX y especialmente de 
las últimas décadas, con el fin de lograr “que el Reina sea en 20 o 30 años el mejor 
museo del arte de la segunda mitad del siglo XX y del inicio del XXI”, en palabras de la 
propia directora974. El Estado español no debía volver a cometer el error de no adquirir 
obras contemporáneas en el momento en el que todavía son accesibles a los 
presupuestos públicos, error que constituía la causa de la pobreza de las colecciones del 
MEAC975. Como vimos, Corral anunciaba un especial interés por el arte producido a 
partir de los años setenta, que constituía, en su opinión, el momento en el que España se 
incorporó plenamente al panorama internacional 976 , e incluso llegaba a definir su 
proyecto como “una colección de arte actual”977. De este modo, los planteamientos que 
la nueva directora hizo públicos en sus primeros meses de trabajo y durante todo su 
mandato, con declaraciones en las que afirmaba que era “importante (...) comprar y 
                                                 
973 JARQUE, Fietta, “«No quiero un museo de ‘ejemplitos’»”, El País, op. cit. 
974 EL PAÍS, “La colección del Centro Reina Sofía se presentará el próximo otoño”, op. cit. 
975 MARÍN–MEDINA, José, op. cit. 
976 Vid. supra, pp. 322-323. 
977 Cit. en FABIÁN, Beatriz, op. cit. 
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mostrar algo más que historia”978 y que “es el presente más que el pasado lo que 
debemos intentar entender” 979 , hacían pensar en una política coleccionista 
fundamentalmente enfocada hacia lo contemporáneo, lo cual, según cabía esperar, sería 
interpretado por la crítica como una abierta ruptura con el proyecto de Llorens980. 
 
No obstante, esto debe ser matizado, ya que no sólo lo histórico continuó 
estando presente en el MNCARS –condición ineludible dadas las características 
museales que se definían en el Real Decreto que lo creó–, sino que lo hará según unas 
líneas generales que, si bien con un acento mucho más español, coinciden en gran 
medida con las del proyecto de Llorens. Efectivamente, Corral nunca dejó de señalar la 
importancia de la parte histórica de la colección, dado que, en su opinión, el Reina Sofía 
debía ser “un fiel reflejo del presente y en donde se apunte el futuro, además de ser un 
testigo de lo que ocurrió en el pasado”981. Del mismo modo, manifestará públicamente 
que uno de los objetivos de su política de adquisiciones era “completar la colección de 
la primera mitad del siglo XX”982, señal inequívoca de que lo histórico no iba a quedar 
relegado bajo la nueva dirección. Como ya hemos sugerido, ese carácter histórico 
continúa, a grandes rasgos, los postulados del proyecto de Tomás Llorens. De hecho, si 
en un primer momento Corral se limitó a reconocer el valor del proyecto de su 
                                                 
978 SIERRA, Rafael, “‘La Guggenheim de Bilbao es un proyecto que me cuesta tomármelo en serio’, dice 
María Corral”, El Mundo, 19/I/1992, p. 49. 
979 ANTOLÍN, Enriqueta, “«El afán de criticar al Reina Sofía tiene que ver con el carácter español»”, El 
Sol, 11/III/1992, p. 57. 
980 MARÍN–MEDINA, José, op. cit.; ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, “La colección del Reina Sofía”, op. 
cit.; y FANELLI, Franco, “Maria Corral: ‘No «token examples» for me’, The Art Newspaper, 6/III/1991, 
p. 5. Este último resulta especialmente explícito cuando escribe que los planteamientos de Corral para la 
colección suponen “a further blow to sacked director Tomás Llorens, and his deputy Kosme de Barañano 
who resigned ‘in solidarity’. Both were supporters of a ‘classic’ policy, based on twentieth–century 
avant–garde.” 
981 Cit. en FABIÁN, Beatriz, op. cit. 





predecesor983, transcurrido algo más de un año al frente del museo manifestará su 
fidelidad al mismo984 –en un momento en el que, como veremos más adelante, tuvo que 
exponer su proyecto museológico ante la Comisión de Cultura del Congreso de los 
Diputados. Según señala Jaime Brihuega, director general de Bellas Artes cuando 
Corral asumió la dirección del MNCARS, fue el propio ministro Semprún quien, en el 
momento de su nombramiento, indicó a la nueva directora la necesidad de continuar las 
líneas generales del proyecto de colección de Llorens985. 
 
Si bien la propia Corral nos ha comunicado recientemente que ni utilizó ni 
tuvo conocimiento del proyecto de colección de Llorens986, se percibe una continuidad 
en la definición del relato histórico que es necesario subrayar, en cuanto que evidencia, 
en todo caso, la existencia de un consenso historiográfico asumido por ambos y que 
fundamenta la colección del MNCARS987. De este modo, la mayor parte de los hitos 
que conformarán el discurso de la colección permanente habían sido ya definidos por el 
primer director del museo: comienzos de siglo, cubismo, surrealismo, Picasso y el 
“Guernica”, Gris, Miró, Dalí, Julio González, Torres–García, Chillida, Tàpies, Fontana, 
                                                 
983 EL PAÍS, “La colección del Centro Reina Sofía se presentará el próximo otoño”, op. cit. 
984 En la comparecencia que hubo de realizar ante la Comisión de Cultura del Congreso de los Diputados, 
María de Corral afirmó “‘haber asumido el proyecto anterior’ –es decir, el de Tomás Llorens–, por 
entender que dicho proyecto era ‘coherente’ en todo lo referente a ‘conceptos y costes’”, según se recoge 
en BARRIO, Luis Miguel del, “María Corral asegura que el Reina Sofía es el museo más barato del 
mundo en su género”, ABC, 5/III/1992, p. 57. 
985 Cit. en CORRAL, Pedro, “El Reina Sofía, un museo a la deriva”, op. cit., p. 25. 
986  En entrevista personal con María de Corral, 19/II/2009, la ex directora nos manifestó que sus 
declaraciones ante la Comisión de Cultura se proponían defender al MNCARS y subrayar la coherencia 
de su trayectoria como institución, por lo que hubo de afirmar su fidelidad a un proyecto de colección 
previo que, en realidad, no conocía. 
987 Como obras paradigmáticas en cuanto a la definición de ese consenso a principios de la década de los 
noventa deben citarse CALVO SERRALLER, Francisco, España, medio siglo de arte de vanguardia: 
1939-1985, Madrid, Fundación Santillana-Ministerio de Cultura, 1985; [CARMONA, Eugenio], Picasso, 
Miró, Dalí y los orígenes del arte contemporáneo en España, 1900–1936, Fráncfort–Madrid, Schirn 
Kunsthalle–Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, [1991]; BOZAL, Valeriano, Summa Artis : 
historia general del arte. Vol. 36, Pintura y escultura españolas del siglo XX (1900-1939), Madrid, 
Espasa-Calpe, 1991; Idem, Summa Artis: historia general del arte. Vol. 36, Pintura y escultura españolas 
del siglo XX (1939-1990), Madrid, Espasa Calpe, 1992. 
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informalismo (Saura y Millares) y figuración posterior a 1945 (Bacon y Lindner). 
Especialmente relevante es la continuidad de Picasso en general y del conjunto del 
“Guernica” en particular como elementos clave de la colección permanente, una idea 
que estaba llamada a tener una decisiva repercusión en la configuración del museo. Por 
otro lado, Corral introducirá ciertas adiciones al relato histórico planificado por su 
predecesor, pero se tratará en su mayor parte de episodios y figuras que Llorens había 
previsto dentro del programa de exposiciones temporales de arte español que debía 
complementar la colección permanente a partir de los propios fondos del museo. 
 
En cuanto al arte foráneo y al de las décadas más recientes, no obstante, 
habrá importantes replanteamientos que supondrán uno de los acentos más 
característicos de esta etapa. Así, si bien Corral continuará con la adquisición de piezas 
de arte moderno español de la primera mitad del siglo XX, no considerará necesario 
invertir esfuerzos en la compra de más obras de las vanguardias históricas foráneas, 
como ella mismo recalcaría988. Será el arte producido a partir de los años setenta el que 
concentre ahora las inversiones en obra foránea, como había anunciado la directora. 
Este nuevo peso de la creación más reciente se hará muy evidente en lo que supone la 
más visible novedad incorporada por la nueva directora a la colección permanente del 
museo: una amplia sección en la que, sin un orden cronológico o un sentido 
historiográfico preciso, se mostrarán diversas manifestaciones del arte español y 
extranjero posterior a la Segunda Guerra Mundial. Éste supondrá ya un ámbito 
absolutamente alejado de las premisas históricas de Llorens, en el que veremos 
desplegarse ampliamente la atención de Corral hacia la producción contemporánea, 
como marcado contrapunto a la sección histórica. 
                                                 
988 JARQUE, Fietta, “La colección posible”, El País Semanal [suplemento de El País], 6/IX/1992, pp. 
21–22. 
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Trataremos a continuación el proceso de definición museológica que hará 
posible tal convivencia de enfoques en una misma colección, y comenzaremos por el 
que sería un importante ensayo práctico del apartado histórico de la permanente. Nos 
referimos a la exposición Picasso, Miró, Dalí y los orígenes del Arte Contemporáneo en 
España, organizada por el MNCARS para ser exhibida en Fráncfort con motivo de la 
participación española en la Feria del Libro de dicha ciudad989, entre el 6 de septiembre 
y el 10 de noviembre de 1991990. Esta muestra, comisariada por el historiador del arte 
Eugenio Carmona, contó con un 25% de obras procedentes de los fondos del 
MNCARS991, lo que implicó un profundo estudio de las piezas disponibles en el museo, 
que sería de gran utilidad a la hora de configurar la propia colección permanente992. Más 
aún, el más inmediato antecedente de esta última lo encontramos en el discurso 
historiográfico que se aplicó en la exposición de Fráncfort. Aquí, las figuras de Picasso, 
Miró y Dalí no se contemplaron como fenómenos aislados sino insertos en la particular 
dinámica del arte moderno español de la primera mitad del siglo. De este modo, se 
exhibió la obra de artistas que habían sido relevantes en el desarrollo de una escena de 
arte moderno en nuestro país, con una decidida voluntad de rescate de una historia 
escasamente conocida por el gran público993. Así, Picasso, Miró y Dalí estuvieron 
acompañados por Rafael Alberti, Aurelio Arteta, Rafael Barradas, María Blanchard, 
Francisco Bores, Alfonso Buñuel, Artur Carbonell, Pancho Cossío, Leandre Cristòfol, 
Francesc Domingo, Elias Feliú, Francesc Galí, Antoni G. Lamolla, Pablo Gargallo, 
Ernesto Giménez Caballero, Manolo Hugué, Pancho Lasso, Nicolás de Lekuona, 
                                                 
989 [CARMONA, Eugenio], op. cit. 
990 SAMANIEGO, Fernando, “Primer ensayo para una colección”, op. cit. 
991 Loc. cit. 
992 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de 
Mayo de 1991, doc. cit. 
993 Según declaraba su comisario, con esta exposición se pretendía “ayudar [...] a que la mirada y la 
memoria identifiquen en sus ámbitos y en sus posibilidades los orígenes del arte moderno en España”. 
[CARMONA, Eugenio], op. cit., p. 14. 
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Maruja Mallo, Ramón Marinel·lo, Joan Massanet, Francisco Miguel, Alfonso Olivares, 
José Jorge Oramas, Benjamín Palencia, Rafael Pérez Contel, Francisco Pérez Mateo, 
Ángel Planells, Alfonso Ponce de León, Antonio Rodríguez Luna, Alberto Sánchez, 
Jaume Sans, Ángeles Santos, Eudald Serra, Joaquim Sunyer, Julián de Tellaeche, Josep 
de Togores, Joaquín Torres–García, José María de Ucelay, Adriano del Valle, Daniel 
Vázquez Díaz, Rosario de Velasco y Hernando Viñes. El discurso historiográfico 
mediante el que Eugenio Carmona fundamentará esta selección de nombres contará con 
los siguientes episodios: 
 
–Itinerarios del joven Picasso. 1900–1910 
–Tradición e innovación. 1906–1920 [Noucentisme, arte vasco y Vázquez Díaz]. 
–La irrupción de las primeras vanguardias. 1915–1923 [Ultraísmo, Barradas, Torres 
García, Bores, Cossío, Alberti, Alberto, Lorca, Dalí, Buñuel...]. 
–Los efectos del “retorno al orden”. 1917–1925 [Barradas, Vázquez Díaz, García 
Maroto, Gregorio Prieto, Ucelay, Palencia...]. 
–Origen y revelación. Miró 1915–1922. 
–”Pintura pura” y “automatismo lírico”. 1926–1931[Escuela de París, Moreno Villa, 
García Lorca, Togores, Artur Carbonell...]. 
–Entre la “norma” y el “ideograma psíquico”. Dalí 1921–1929 
–Surrealismo y Arte Nuevo. 1925–1936 [Palencia, Alberto, Moreno Villa, Maruja 
Mallo, Francisco Lasso, Ángeles Santos, Lekuona, Giménez Caballero, Rodríguez Luna, 
Adriano del Valle, Alfonso Buñuel, surrealismo catalán...]. 
–Las posibilidades de un realismo moderno. 1925–1936 [Francisco Miguel, Planells, 
Ángeles Santos, Palencia, Pérez Mateo, Josep Renau...]. 
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Como veremos, este enfoque, centrado en la historia interna del arte 
moderno español y no en sus paralelismos con las vanguardias internacionales, 
dominará también el recorrido histórico de la colección permanente del MNCARS. En 
un plano más concreto, el discurso historiográfico de Eugenio Carmona prefigura la 
incorporación a la colección de episodios concretos como el surrealismo español, la 
Escuela de París y las diversas manifestaciones que en nuestro país tuvo el realismo 
moderno del “retorno al orden”. No en vano, la propia Corral afirmará en sesión del 
Real Patronato que la exposición de Fráncfort podía interpretarse como una “guía” o 
una “reflexión” en torno a la colección permanente994, en cuyo proceso de definición 
museológica jugará, efectivamente, un importante papel. Eugenio Carmona abundará en 
esta relación cuando afirme que, si bien “no se puede hablar en el sentido de que ésta 
[exposición de Fráncfort] vaya a ser el embrión de la gran colección pública de arte 
contemporáneo español, [...] admite que en ella se piensa dedicar un espacio muy 
importante a esta época, y que, en este sentido, se puede considerar como una especie de 
prueba o ensayo”995. De hecho, Eugenio Carmona será el responsable de estudiar los 
fondos del MNCARS para presentar a María de Corral una selección sobre la que la 
directora trabajará para definir la colección permanente996. 
 
Una definición de la que se hará partícipe al Real Patronato, en una nueva 
etapa de trabajo que suponía la invalidación del proyecto que este órgano había 
aprobado en septiembre de 1990. Si bien en un primer momento la directora consideró 
                                                 
994 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de 
Mayo de 1991, doc. cit. Por otro lado, hay que señalar que Carmona colaborará en la selección de piezas 
de los fondos del museo para la configuración de la colección permanente, según se indica en Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Memoria de actividades 1991–1992, op. cit, p. 14. 
995 MARTÍ FONT, José M., “Obras de Picasso, Miró y Dalí inician las actividades de la feria del libro de 
Francfort [sic]”, El País, 6/IX/1991, p. 21. 
996 Entrevista personal con María de Corral, 19/II/2009. 
 340
factible y anunció la inauguración de la colección permanente en otoño de 1991997, 
pronto planteará la necesidad de prolongar el proceso preparativo, en virtud de las 
siguientes prioridades: poner en funcionamiento la estructura organizativa del museo y 
mejorar el conjunto de obras disponibles998. De este modo, volveremos a asistir al 
anuncio de sucesivas fechas de inauguración que no se podrán cumplir, desde febrero999 
hasta julio de 19921000, hasta llegar a la definitiva de septiembre de ese mismo año. 
 
Desde la primera sesión del Real Patronato en la que se trató el asunto de la 
colección permanente, Corral planteó sus líneas fundamentales para la misma, ya 
comentadas: narrar la historia del arte moderno español de la primera mitad del siglo 
XX y ampliar el enfoque hacia lo internacional para el de la segunda mitad de la 
centuria. Si bien se planteó alguna reticencia inicial1001 , pronto la nueva directora 
obtendrá el apoyo del conjunto de los vocales a su proyecto, a lo cual hubo de contribuir 
decisivamente la atención que éste concedía al arte de la actualidad, el gran punto de 
conflicto con el anterior director. Pero el apoyo del Real Patronato no se limitará a la 
mera aprobación de las propuestas de Corral sino que supondrá también, en ocasiones, 
el planteamiento de significativas puntualizaciones y recomendaciones dentro de un 
proceso en el que, antes de que llegara a presentarse un programa general para la 
                                                 
997 EL PAÍS, “La colección del Centro Reina Sofía se presentará el próximo otoño”, op. cit. 
998 Según se recoge en Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. 29 de Mayo de 1991, doc. cit., la directora expone en tal sesión que “considera prematura la 
exposición de la Colección en Otoño de este año, que el Museo está empezando a organizar su estructura, 
que los almacenes no están a punto y que no se puede trasladar la colección. Insiste en que con su 
contenido no se puede articular ningún discurso, sino únicamente presentar obras bellas y ver algunas 
cosas importantes aisladas”. 
999 EL PUNTO, “Otoño a gran ritmo, en el Reina Sofía”, El Punto, 5/VII/1991, p. 22. 
1000 VALLS, Francesc, “El retraso en el traslado del ‘Guernica’ aplaza la inauguración del Reina Sofía”, 
El País, 25/VI/1992, p. 33. 
1001 Fundamentalmente la de Plácido Arango, quien lamentó lo que él consideraba la aplicación de un 
enfoque excesivamente subjetivo por parte de la nueva directora, según se recoge en Acta de la sesión 
plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de Febrero de 1991, 
ACMC, caja 38.925, carpeta “Actas del Real Patronato Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía”. 
 341
exposición de la colección permanente, se trataron diversos aspectos parciales de la 
misma. 
 
En este sentido, será Simón Marchán el primero en hacer notar, en presencia 
del nuevo ministro de Cultura, Jordi Solé Tura, la necesidad de acometer de manera 
decidida la ya prevista posibilidad de trasladar el “Guernica” de Picasso al 
MNCARS1002 . Pronto el Real Patronato establecerá unánimemente la inclusión del 
famoso lienzo de Picasso como condición imprescindible para la presentación de la 
colección permanente1003, una idea que la directora ya había avanzado a la prensa1004. 
De este modo, el órgano colegiado intervenía activamente en la consecución de uno de 
los puntos fundamentales del proyecto del MNCARS desde que así fuera definido por 
Tomás Llorens. 
 
También a iniciativa de otro de los vocales y presidente del Real Patronato, 
José Lladó, se constituirá un comité especial que asesorará a la directora en la 
conformación de la presentación de la colección permanente 1005 . Este comité, 
constituido por los vocales Simón Marchán, Miguel Satrústegui y el propio José Lladó, 
mantendrá unas reuniones de trabajo con la directora de las que resultará la presentación 
de un detallado anteproyecto por parte de esta última. Corral fundamentaría este 
proyecto, de carácter decididamente historiográfico, con argumentos que, de nuevo, nos 
permiten apreciar su sintonía con los del anterior director: “presentar una colección que 
                                                 
1002 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de 
Mayo de 1991, doc. cit. 
1003 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de 
enero de 1992, ACMC, caja 440, sin carpeta. 
1004 SIERRA, Rafael, “«La Guggenheim de Bilbao es un proyecto que me cuesta tomármelo en serio», 
dice María Corral”, op. cit. 
1005 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de 
enero de 1992, doc. cit. 
 342
demuestre la vinculación de la práctica artística española con la dinámica del 
Movimiento Moderno o del arte de Vanguardia” 1006 . Incluimos a continuación la 
transcripción de este documento, lo que nos permitirá compararlo tanto con los planes 
de Llorens como con la presentación definitiva, en la que ciertos apartados sufrirán 






–Hermenegildo Anglada Camarasa, “La gitana de las granadas”, 1904; “Andares 
gitanos”, 1902; “Retrato de Sonia de Klamery”, 1913; “Retrato de Sonia de Klamery”, 
h. 1913; y “Retrato de la Duquesa de Durcal”, 1922. 
–Picasso, “Mujer en azul”, 1901. 
–Isidro Nonell, “La Juana”, 1906; y “Niebit”, 1909. 
–María Blanchard, “La comulgante”, 1914. 
–Iturrino, “Muchachas con flores”, 1906–18; y “Desnudos en un paisaje” 1906–18. 




                                                 
1006 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 18 de 
febrero de 1992, ACMC, caja 440, sin carpeta. 
1007 Esta primera parte del listado se anexa al Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 18 de febrero de 1992, doc. cit. En el documento original sólo se 
menciona la técnica de la pieza cuando se trata de escultura o de foto-collage. Hemos respetado esta 
decisión y, en las ocasiones en las que, tratándose de una de estas dos técnicas, no se menciona en el 
documento original, lo hemos añadido entre corchetes. El resto de las piezas es de técnica pictórica. Del 
mismo modo, hemos incluido mediante corchetes las aclaraciones que hemos considerado necesarias para 




–José Gutiérrez Solana, “Las coristas”, 1921; “Los payasos”, 1920; “Pájaros”, 1921; 
“La Plaza de las Ventas”, 1907; “Tertulia del Café del Pombo”, 1920; “La vuelta de 
la pesca”, 1922; “La procesión de la muerte”, 1930; “Las vitrinas”, 1910; y “La visita 




–María Blanchard, “Mujer con abanico”, 1916; y “Mujer con guitarra”, 1917. 
–Juan Gris, “Guitarra ante el mar”, 1925; “Jarra y vaso”, 1916; “El libro de música”, 
1922; “Botella de vino”, 1918. Colección Telefónica: “Naturaleza muerta delante de 
un armario”, 1920; “Ventana con vistas de las colinas”, 1923; “Racimo de uvas”, 
1925; “Guitarra”, 1918; y “Guitarra y frutero”, 1927. 
–Pablo Picasso, “Instrumentos de música sobre una mesa”, 1925. 
–André Lhote, “El baile”, 1922 ? 














[Salvo indicación contraria, se trata de bronces fundidos] 
 
“Cabeza llamada la pequeña trompeta”, plata pieza única (p. u.), 1937; “Desnudo de 
rodillas”, bronce labrado p. u. 1912–18; “Campesina”, hierro recortado p. u. 1927–
29; “Dos campesinas”, hierro recortado y soldado p. u., 1929; “Máscara de mujer 
llamada Egipcia”, cobre repujado p. u., 1914; “Cabeza llamada conejo”, hierro 
recortado y soldado p. u., 1930; “Mujer sentada”, hierro p. u., 1935; “Personnage 
allongé II”, hierro forjado y soldado p. u. 1936; “Máscara”, 1929–30; “Don Quijote”, 
1929–30; “Cabeza aguda”, 1927–30; “Gran perfil de campesina”, 1930–33; “Cabeza 
de mujer joven nostálgica”, 1934–36; “Cabeza doble”, 1932–36; “Los enamorados”, 
1932–33; “Pequeño torso llamado Egipcia”, 1935–36; “El pie”, 1934–36; “Gran 
Venus”, 1936–37; “Pequeña maternidad sentada”, 1933–34; “Mano levantada”, 
1937; “Figura abstracta”, 1942; “Máscara llamada el Español”, 1930; “Máscara de 
sombra y luz”, 1930; “Máscara de Montserrat gritando”, 1936; “Máscara llamada el 





“Barbe et moustache”, 1936; “Etude de paysanne”, 1935; “Paysanne en chemise”, 
1936; “A la source”, 1941; “Maternité au panier”, 1932; “Visage et main a la meche 
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de cheveux”, 1941; “Personnage debout jaune et blanc”, 1937; “La longue chevelure”, 
1939; “Double masque”, 1929; “Maternité”, 1941; “Nu assis de dos”, 1914–16; 
“Personnage aux voiles”, 1941; “Personnage a la ligne sineuse”, 1941; “Femme 
assise eplorée”, 1939; “Personnage bizarre”, 1934; “Personnage couché cubique”, 
1935; “Personnage aux pointilles”, 1939; “Deux paysannes”, 1920–25; “Tête au fond 
losangé”, 1940; “La femme et le miroir”, 1936; “Femme epec”, 1937; “Tête fiction”, 
1939; “Personnage au long voile nº 1”, 1941; “Personnage a la marguerite”, 1940; 
“Masque humour nº 1”, 1940; “Tête bloc”, 1937; “Le cri”, 1939–41; “Tête pensive”, 
1936; “Paysannes a la faucille”, 1925; “Personnage oiseau”, 1938; “Personnage a la 
grosse boule”, 1937; “Personnage science fiction”, 1934; “La sople chevelure”, 1936; 
“Femme assise”, 1935; “Femme assise”, 1936; “El grito”, 1939; “Cabeza de 
Montserrat gritando”, 1941; “Estudio de caras gritando”, 1938–39 ; y “La mano”, 
1941. 
 
VANGUARDIAS AÑOS 20–30 
 
a) Influencia del Cubismo y afines 
–Daniel Vázquez Díaz, “Alegría en el campo vasco (Fuenterrabía)”, 1920; y “La 
fábrica dormida”, 1925 (Colección Laura Vázquez Díaz) 
–Francisco Bores, “Retrato de Apraiz”, h. 1925 (Con Dalí primeros años); “Danza de 
las corbatas”, h. 1927; “Naturaleza muerta sobre la pared”, h. 1927; “Rincón de 
habitación”, 19361008; “Composición (Cuenca)”, 1927; y “Muchacho en su 
habitación”, 1936. 
–Santiago Pelegrín, “Atocha–Cuatro Caminos”, 1927. 
                                                 
1008 La fecha correcta de esta obra es 1925, tal como se detalla en Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, op. cit., p. 169. 
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–Joaquín Torres García, “Paisaje constructivista”; “Paisaje urbano”; 
“Constructivismo universal”, 1930 (solicitada en préstamo). Colección Arte 
Contemporáneo: “Ropa negra”, 1924; “Barrio de París”, 1928; y “Object plastique 
forma 140”, 1929. 
–Rafael Barradas, Colección Arte Contemporáneo: “Calle de Barcelona”; “El 
zapatero y su musa” 1926–27. 
–Juan Manuel Díaz Caneja, Colección Arte Contemporáneo: “Composición cubista”, 
1932; “Composición cubista”, 1932. 
–Alfonso Olivares, Colección Arte Contemporáneo: “Composición cubista”, h. 1927; 
“Paisaje de Toledo”, 1927; “Composición”, 1927; “Composición”, 1927; “Paisaje”, 
1928; “Columna dórica”, 1932; y “Les astrals”, h. 1932. 
–Pablo Gargallo, “Retrato de Picasso”, 1925, terracota; “Cabeza de profeta”, 1926, 
chapa de cobre; y “Greta Garbo”, 1930, hierro forjado. 
 
b) Surrealismo y afines 
 
–Óscar Domínguez, “Cueva de guanches”, 1935, “Sin título”, 1938 (Colección Arte 
Contemporáneo); y “Composición”, (Depósito de AENA). 
–Max Ernst, “Oiseaux rouges”, 1926. 
–Bernal González, “Maternidad”, 1930; y “Paisaje”, 1936. 
–Balbino Giner, “Gordella”, 1935. 
–René Magritte, “Le secret du Cortege”, 1927. 
–André Masson, “La sorciére”, 1942. 
–Ives Tanguy, “Belomancie”, 1927. 
–Jean Arp, “Objets placés selon les lois du hasard”, 1926, [madera]. 
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–Alexander Calder, “Constellation”, c. 1940, [hierro y madera]. 
–*José Moreno Villa, “Con la piedra a cuestas”, 1931; “Bodegón”, 1927; y 
“Composición con platos y ciervos”, 1935. 
–*Ponce de León, “Accidente”, h. 1936. 
–Gregorio Prieto, “Caballo de bronce”, h. 1934. 
–Nicolás Lekuona, “Fotomontaje”, 1934–35; “Fotomontaje”, 1934; “Fotomontaje”, 
1934; “Fotomontaje”, 1934; y “Fotomontaje”, 1935 [foto-collage en todos los casos]. 
–Adriano del Valle, “La casa de Tócamerroque”, 1930, foto–collage. 
–Rodríguez Luna, “Pájaros en el melonar”, 1932. 
–*Ángeles Santos, “El mundo”, 1929; y “La tertulia”, 1929 (galería Beaskoa, 
Barcelona). 
 






–Joan Massanet, Colección René Metras: “Espectro de la montaña”, 1930; “Pintura”, 
1930; y “Simbolismo”, 1930. 
–Ángel Planells, Colección René Metras: “El sueño viaja”, 1936. 
–Eudald Serra, Colección E. Serra; “La escalera”, 1934. 




b) Escultura, Objetos, Collages 
 
–Antoni Clavé, Colección A. Clavé: “Télèphone”, 1939; y “Homme au monocle”, 1939. 
Sala Gaspar: “Coquille plage”, 1939. 
–Leandre Cristòfol, Ayuntamiento de Lérida: “Del aire al aire”, 1933. 
–Antoni García Lamolla, Colección Gª Lamolla: “Guerra”, 1935, “Sin título”,, 1934; y 
“Madre e hijo”, 1933. 
–Ramón Marinel·lo, Colección Marinel·lo: “Cabeza crepuscular”, 1936, [yeso]; 
“Figuras frente al mar”, 1936, [yeso y madera]; y “Venus 024”, 1936 [collage]. 
–Joan Massanet, Colección J. Massanet: “Totem”, 1939. 
–Eudald Serra. Colección E. Serra: “Composición”, 1931; “Guitarras”, 1934. 
Colección Gomis: “Sin título”, 1933. 
 
[Otros artistas vinculados al apartado del surrealismo] 
 
–Pancho Cossío, “Los guantes”, 1929; y “Retrato de una madre”, 1942. 
–Cañete, “Sin título”. 
–Climent, “Figura con casa al fondo”, h. 1929; y “Paisaje urbano”, h. 1929 (S. 
Francisco). 
–Benjamín Palencia, “Casas de pueblo”,, 1926 (Con Dalí); “Bodegón”, 1926; 
“Bodegón (Copa, jarra y frutas blancas sobre fondo azul); “Bodegón”, 1928; “Las 
perdices”, 1931; “Mujeres en el paisaje”, 1932; “Pájaros sobre fondo de arena”, 
1932; “Toros (tauromaquia)”, 1933; “Piedras creando un paisaje”, 1937; y “Cesta en 
el campo”, 1943 (Con López Torres y Castellanos). 
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–Hernando Viñes, Colección Arte Contemporáneo: “Sin título”, 1923; “Desnudo de 
mujer”, 1927. Museo de Vitoria: “Jeux sur la plage”, 1930. 





–Aurelio Arteta, “Náufragos”, 1922–31; y “Bañistas”, 1930. 
–Roberto Fernández Balbuena, intercambio con Barcelona [Museo Nacional de Arte de 
Cataluña]: “Planchadora”, 1930. 
–Buisseret, “La familia del pintor”,. 
–Izquierdo, “Momento gris”, 1935. 
–Celso Lagar, “Desnudo”, 1919. 
–López Torres, “Autorretrato”, 1921. 
–Pinazo, “Bodegón con limones”, 1930 ? 
–Joaquín Sunyer, “Mujer haciendo ganchillo”, 1932; y “Primavera”, 1929. 
–Togores, “Desnudos en la playa”, 1922. 
–Ucelay, “La bandeja”, 1935. 
–Rosario de Velasco, “Adán y Eva”, 1932. 
–Isaías (Isaías Cabezón), “Alegoría de la guerra”, 1935. 
–Klein Or (Victor Charles), “Les bonnes heures”, 1927. 
–María Gutiérrez Blanchard, “Niña orante”, 1932–36; “Bretona”, 1928–30; y 
“Niños”, 1923–24. 
–Maruja Mallo, “Tierra y excrementos”, 1932; “Canto de las espigas”, 1929; “La 
verbena”, 1927; y “Figuras”, 1937 ?. 
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–Timoteo Pérez Rubio, intercambio con Barcelona [Museo Nacional de Arte de 
Cataluña]: “Composición alegórica”, c. 1930. 
–Castellanos, “Composición”, 1944 (Con López Torres y Palencia) 
–Manolo Hugué, “Bueyes en el establo”, 1935–36, [bronce]; y “Rosa”, 1935–36, 
[terracota]. 
–Daniel González, “Autorretrato”, c. 1926, [bronce]; “Desnudo de mujer de espaldas”, 




–“Muchacha en le ventana”, 1925; “Senicitas”, 1928; “Retrato de Luis Buñuel”, 
1924; “Arlequín”, 1927; “Muchacha de espaldas”, 1925; “El Angelus arquitectónico 
de Millet”, 1933; “Bodegón”, 1918; “Botijo”, 1920–22; “Saupa e higos”, 1920–22; 
“Paisaje de Cadaqués”, 1923; “Gitano de Figueras”, 1923; “Naturaleza muerta”, 
1923; “Autorretrato cubista”, 1923; “Bodegón”, 1923–24; “Retrato de la hermana 
(Ana María)”, 1925; “Gran arlequín y pequeña botella de ron”, 1925; “Tres figuras 
(academia neocubista)”, 1926; “Bodegón al claro de luna”, 1927; “Cuatro mujeres de 
pescadores de Cadaqués”, 1928, “Sin título”, 1928 (óleo y pequeño collage de cuerda), 
“Sin título”, 1928 (óleo); “El gran masturbador”, 1929; “El monumento imperial a la 
mujer niña”, 1929; “El hombre invisible”, 1930; “El enigma sin fin”, 1938; “Busto de 
Gala” (inacabado), 1939; “El enigma de Hitler”, 1939; “Templo” (boceto para teatro), 
c. 1941; “Atómica melancólica”, 1945; “Corcho” (estudio para “Madonna de Port 
Lligat”), 1950; “La máxima velocidad de la Madonna de Rafael”, 1954; “A propósito 
del discurso sobre la forma cúbica de Juan de Herrera”, 1960; y “Árabes 






–“Homme a la pipe”, 1925; “Bailarina española”, 1928; “Tête d’homme”, 1935; 
“Hirondelle”, 1937; “Portrait II”, 1938; “Personnage et oiseaux dans la nuit”, 1945; 
“Oiseaux dans l’espace”, 1946; “Peinture”, 1950; “Oiseaux dans l’espace I”, 1965; 
“Oiseaux dans l’espace II”, 1965; “Mujer, pájaro y estrella, homenaje a Picasso”, 
1970; “Paysage”, 1976; “Peinture”, 1949 [195x96]; “Peinture”, 1949 [65x81’5]; 
“Femme assise”, 1960; “Femme VI”, 1969; “Femme en transe par la fuite des etoiles 
filantes”, 1969; “Poème a la gloire des etincelles”, 1969; “Femme”, 1972; “Femme 
oiseau”, 1972; “La dance des coquelicots”, 1973; “Sin título III”, 1973; “Sin título I”, 
1973; “Sin título”,,1973; “Personnage oiseau”, 1974; “Paysage”, 1974; “Femmes 
oiseau dans la nuit”, 1974; “Paysage”, 1976; “Oiseau dans l’espace”, 1976; 
“Personnages oiseaux constellations”, 1976; “Paysage”, 1976; “Paysage”, 1976; 
“Femme oiseau I”, 1977; “Femme oiseau II”, 1977; “Femme oiseau”, 1978; “Femme 




–“Femme soleil”, 1966–67; “Torso de mujer”, 1967; “Jeune fille”, 1967; “Horloge du 
vent”, 1967; “Personaje”, 1968; “Mujer y pájaro”, 1968; “Femme aux beaux seins”, 
1969; “Tête”, 1969; “Personaje”, 1970; “Jeune fille revant de l’evasion”, 1971; 
“Mujer y pájaro”, 1973; “Cabeza y pájaro”, 1973; “Oiseau sur une branche”, 1981–
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83; “Femme sur la place d’un cimetiére”,, 1981–83; “Femme”, 1981–83; “Danseuse”, 




–Pablo Picasso, “Guernica”, (*); “La nadadora”, 1934; “Los congrios”, 1940; 
“Naturaleza muerta”, 1944; “Monumento a los españoles muertos por Francia”, 
1946–47; y “Busto y paleta”, 1925. 
–Le Corbusier, “La chute de Barcelone”, 1939 y (Dibujos) ? 
(*) Dibujos preparatorios para ‘Guernica’: total 65 obras. Faltan el resto [sic] de las 
obras contemporáneas del Museo del Prado. No facilitada la relación de las mismas. 
 
SALA ALBERTO SÁNCHEZ – ÁNGEL FERRANT 
 
–Alberto Sánchez [madera salvo que se indique lo contrario], “Maternidad”, 1920–22, 
piedra; “Bailarina”, 1925–30, cemento; “El pueblo español tiene un camino que 
conduce a una estrella”, 1937, yeso; “Minerva de los Andes”, 1956–58, chapa de 
hierro; “Toro”, 1956–58; “Perdiz del Cáucaso”, 1956–58; “Mujer castellana”, 1958–
62, bronce; “Casa del pájaro ruso”, 1958–62; “El gallo y la gallina”, 1960–61; 
“Poste de señales del río Belaya”, 1957–58, madera, plastilina y agujas de coser; 
“Reclamo de alondras”, 1960–61, madera y chapa. Colección Arte Contemporáneo: 
“Monumento a la paz”, 1961; y “Cazador de raíces”, 1962. 
 
–Ángel Ferrant, “Maniquí”, 1946, madera y acero; “Desnudo”, 1947, terracota; 
“Figura de mujer”, 1947, madera; “Tres mujeres”, 1948, piedra; “Figura”, 1951, 
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piedra; “Maternidad”, 1951, madera y terracota; “Estático cambiante”, 1953, madera 
y chapa; “Tótem”, 1957, madera policromada. Galería Joan Prats: “Automóvil 
primitivo”, dibujo y collage. 
 
–Alberto Sánchez, dibujos: “Benimámet”, 1937; “Formas en el desierto”, 1937 
(Biblioteca Nacional); y “Dibujo escultórico”, c. 1958–62. 
 
–Benjamín Palencia, Legado B. Palencia: “Composición surrealista”, 1930; 
“Figuras”, 1932; “Composición surrealista”, 1933; “Composición surrealista”, 1933; 







–Eloy Laguardia, “Recuerdo gris”, 1949; “Mariposa negra”, 1950; e “Hiver–grey”, 
1950. 
–Santiago Lagunas, “París”, 1950; e “Infancia”,1950. 
–Manuel Rivera, “Pintura”, 1950 ?; y “Trofeo”, 1956 ?. 
–Fermín Aguayo. Intercambio con el Museo de Vitoria: “Fin de tarde”, 1954; 
“Vertical rota”, 1955 e “Inocente”, 1952. Colección Arte Contemporáneo: “Taller”, 
1952. 
                                                 
1009 Esta segunda parte del listado se anexa al Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 25 de marzo de 1992, ACMC, caja 85.483, carpeta “R. Patronato 
del M. Nac. CARS / Sesión plenaria / 23/4/92”. 
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–Luis Feito; “Pintura”, 1955. Colección Arte Contemporáneo: “Composición azul”, 
1954. 
–Modest Cuixart, Colección Arte Contemporáneo; “Construcción heteroplástica”, 
1956. 
 
DAU AL SET 
 
–Antoni Tàpies, Colección Arte Contemporáneo: “Noche desprendida”, 1952; y 
“Paisaje rojo”, 1953. 
–Modest Cuixart, Colección Arte Contemporáneo: “Linneus escriba”, 1948. 
 
INFORMALISMO AÑOS 50–60 
 
–Rafael Canogar, “Pintura nº 27”, 1959; y “Pintura nº 41”, 1959. Colección Arte 
Contemporáneo: “La rueda”, 1959. 
–Antoni Tàpies, “Pintura”, 1955; y “Superposición de materia gris”, 1962. Col 
Telefónica: “Composición”, 1955. Colección Arte Contemporáneo: “Pintura gris 
verdosa”. 
–Antonio Saura, “Personaje”, 1959; “El grito nº 7”, 1959; y “La grand foule”, 1963. 
(“Gran crucifixión”, solicitar a la Diputación de Zaragoza). 
–Manuel Millares, “Asesinato del amor”, 1966; “Cuadro 173”, 1962; “Cuadro 144”, 
1961; y “Composición”, 1956. (Prestar uno a la exposición itinerante MILLARES y, a 
cambio, pedir uno a Elvireta Escobio) 
–Gustavo Torner, “Composición”, h. 1961. (La directora pedirá dos cuadros a Torner). 
–Modest Cuixart, “Suite Biennale de Sao Paulo”, 1959. 
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–Albert Ràfols Casamada, “Composición”, 1961 ? 
–José Guerrero, “Composición”, 1956. (La directora pedirá dos cuadros a los 
herederos de Guerrero). 
–Manuel Hernández Mompó, “Composición”, 1965; “Gente cantando y bailando”, 
1961 (con Esteban Vicente); y “Composición”, 1966 (Depositado Presidencia [del 
Gobierno]). 
–Gerardo Rueda, Colección Arte Contemporáneo: “Alcalá”, 1960 ?; y “Pintura 
blanca”, 1963 ? 
–Manuel Rivera, “Metamorfosis”, 1963. 
–Luis Feito (La directora pedirá dos cuadros a Feito) ? 
–Juana Francés, “Composición”, 1959 ? 
–Antonio Suárez, “Pintura”, 1962 ? 
–Esteban Vicente, “Emerich 14”, 1952; “Midwest”, 1953; y “Black, grey and green”, 
1961. Colección Arte Contemporáneo: “Sin título”, 1953. (Con las obras de Mompó y 
Fraile) 
–Manuel Viola, “Profecía”, 1959. 
–Lucio Muñoz, “Sequeros”, 1961; “Abimelech”, 1961. Colección Arte 
Contemporáneo: “Tabla 10”, 1960. 
–Fernando Zóbel, “Navacerrada”, 1961 ?. Colección Arte Contemporáneo: 
“Escalona”, 1961 ? 
–Eduardo Chillida, “Pájaros volando”, 1953, [hierro forjado y piedra]; y “Peine del 
viento nº 1”, 1953, [chapa de hierro]. Colección Arte Contemporáneo: “Yunque de 
sueños XIII”, 1954–63, [hierro y madera]. 
–Martín Chirino, “Composición en hierro (Cuenca)”, 1955, [hierro]; y “El carro”, 
1957, [hierro] (Colección Arte Contemporáneo). 
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–Pablo Serrano, “Hierro y piedra (Maternidad)”, 1956, [hierro] ? 
–Alfonso Fraile, “Pinche II”, 1965 (Con Mompó y Esteban Vicente). 
–Hernández Pijuan, “Caja de resonancias”, 1965 (La directora pedirá un cuadro a 
Hernández Pijuan). 




–Equipo 57, “P.A. 20”, 1959; “Composición (Blanco, negro, gris)”, 1959; y 
“Tríptico”, 1960. Colección Arte Contemporáneo: “P.A. nº 6”; y “Co–1960”, 1960. 
–Barbadillo, “Dione”, ?. Colección Arte Contemporáneo: “Tríptico”, 1966 ?; e 
“Iraina”, 1967 ? 
–Pablo Palazuelo, “Otoños”, 1952. 
–Yturralde, “Estructura serie triangular”, 1972 ? 
–Soledad Sevilla, “Díptico”, 1978 ? 
–Eusebio Sempere, “Pintura gris”, 1962, “Sin título”, 1960; “Ventana”, 1962 y “Sin 
título”, h. 1955. 
–Leparc, “Continuidad luminosa móvil”, 1960–61 ? 
–Tomasello, “Atmósfera cromoplástica”, 1975 ? 
–Andreu Alfaro, “Homenaje a Picasso”, 1967, [metal] ? 
–Francisco Sobrino, “Estructura permutacional”, 1962 ? 





–Luis Gordillo, “Automovilistas en el paisaje”, 1968; “La familia”, 1972; y 
“Caballero cubista aux larmes”, 1973. 
–Eduardo Arroyo, “Los cuatro dictadores”, políptico 1963. Colección Arte 
Contemporáneo: “Robinson Crusoe”, 1966; y “Sin título”, 1967. 
–Richard Lindner, “The visitor”, 1953. 
–Bacon, “Figura reclinada”, 1966. 
–Equipo Crónica, “Interior con traje nuevo I”, 1980–81; e “Interior con traje nuevo 






–“Toki Egin”, 1989–1990. 
b) COLLAGES 
Serie “Gravitación”, 1987–88, números I, II, IV, VII, XV, XXXIV, XXXV, XXXVI, 




–Lucio Fontana, “Concetto spaziale 58 GT”, 1958; “Concetto spaziale 6807”, 1968; 
“Concetto spaziale”, 1951; “Concetto spaziale”, 1952; “Concetto spaziale Attesa”, 
1960; “Concetto spaziale”, 1960; y “Concetto spaziale Fine di Dio”, 1963. 
SALA JORGE OTEIZA 
[Hierro salvo que se indique lo contrario] 
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–“Figura comprendiendo políticamente”, 1935, cemento; “Cabeza de apóstol”, 1953, 
bronce; “Cabeza de apóstol”, 1953, bronce; “Unidad mínima”, 1953; “Ordenación de 
un espacio definido”, 1956; “Macla conjuntiva (a partir de maqueta con dos 
cuboides)”, 1957, mármol; “Apertura lenta”, 1957, piedra; “Apertura o desocupación 
del cilindro”, 1957; “De la serie de desocupación de la esfera”, 1957; “Suspensión 
vacía (Homenaje a Couzinet)”, 1957; “Circulación en oblicuo con tres vacíos 
malevíticos”, 1958; “Caja vacía”, 1958; “Arista vacía”, 1958; “Apertura por 
conjunción de cuboides vacíos”, 1958, piedra; “Homenaje a Mallarmé”, 1958; 
“Homenaje al estilema vacío del cubismo”, 1959; y “Baracaldo”, 1960. 
 
SALA ANTONI TÀPIES 
 
–“Gran llençol”, 1969; “Palla premsada a l’X”, 1969; “Materia y drap sobre cartó”, 
1974; “Gran marró y fusta”, 1975; y “Nu i signes blancs”, 1987. Depósito de Barajas: 
“Bañera”, 1975; y “Grafismes blaus sobre vellut granat”, 1976. Colección Telefónica: 
“L’escala”, 1974; “Creuir”, 1975; “Rectangles grisos”, 1979; “Blanc sobre cartó”, 
1979; “Dues formes boiroses”, 1980; “Blau i dues creus”, 1980; “Composició 
d’acrilic”, 1980; “Gran vernís sobre fusta”, 1982; “Set cadires”, 1984; “Paisatge 
blanc i negre”, 1987; “Pintura”, 1959; “Negre amb dos entallaments”, 1962; y “Tres 







–Barnett Newman, “Profile of light”, 1967. 
–Ross Bleckner, “Eulogy”, 1990. 
–Ellsworth Kelly, “Concorde”, 1958. 
–Mario Merz, “Le gambe”, 1978, [lienzo, lámparas fluorescentes y metal]. 
–Jannis Kounellis, “Sin título”, 1984, y “Sin título”, 1988–1989, [acero, plomo, tela e 
insectos disecados]. 
–Dan Flavin, “Untitled to Hans Coper master potter”, 1990, [lámparas fluorescentes]. 
–Tony Cragg, “Mountain nature”, 1984, [madera, plástico y pigmentos]. 
–Miquel Navarro, “Soca II”, 1988, [cinc y plomo]. Colección Arte Contemporáneo: 
“Alta torre”, 1986. 
–Bruce Nauman, “Sin título”, 1978, [fibra de vidrio]. 
–Muntadas, “Monumento genérico”, 1988, [metal]. 
–Pier Paolo Calzolari, “Sin título”, 1970, [acero, cobre, plomo y lámpara fluorescente]. 
–Cristina Iglesias, “Sin título”, 1988, [acero y aluminio]. 
–Pello Irazu, “Correspondencia”, 1988, [acero]. 
–Anish Kapoor, “1000 names”, 1980–83, [madera, yeso y pigmentos]; “Angel”, 1989 
[piedra y pigmentos]; “Void field”, 1989, [piedra arenisca]; “Madonna”, 1989–90, 
[fibra de vidrio y pigmentos]; e “It is Man”, 1990, [piedra arenisca]. 
–Julian Schnabel, “Epitaph”, [1989]. 
 
 
A pesar del carácter no definitivo de este anteproyecto, en el que un 
importante número de las piezas no tiene todavía asegurada su presencia –todas las 
señaladas con un signo de interrogación junto con aquellas de las que se indica el 
trámite de su solicitud en préstamo– y en el que se plantea la posibilidad de introducir 
cambios en la organización de las obras, nos encontramos ante el más inmediato 
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antecedente de la colección permanente, que nos permitirá contrastar las intenciones 
iniciales de la directora con su materialización final. En este anteproyecto se recurre 
tanto a los fondos propios del museo como a los eventuales depósitos para constituir 
una serie de episodios de carácter general con los que se establece un discurso histórico 
que en gran medida es continuador de los planteamientos de Llorens. Así, 
encontraremos de nuevo, como ya mencionamos anteriormente, los siguientes hitos: 
comienzos de siglo (con Picasso, Anglada–Camarasa, Nonell e Iturrino), cubismo, 
surrealismo, Picasso y el “Guernica”, Gris, Miró, Dalí, Julio González, Torres–García, 
Chillida, Tàpies, Fontana, informalismo (Saura y Millares) y figuración posterior a 1945 
(Bacon y Lindner). Corral prolongará cronológicamente este esquema y lo enriquecerá 
con un gran número de artistas españoles que no habían sido incluidos en el proyecto de 
Llorens, si bien algunos de ellos ya habían sido contemplados por éste dentro del 
programa de exposiciones y catálogos razonados complementarios de la colección 
permanente: Solana, Blanchard, Vázquez Díaz, Barradas, Alberto Sánchez, Daniel 
González, Caneja, Bores, Rodríguez Luna, Sunyer, Ucelay, Chirino, Equipo 57, 
Palazuelo, Mompó, Torner, Rivera, Feito, Gordillo, Equipo Crónica y Cristina 
Iglesias1010. Con estos artistas y con los que Corral añade no sólo se españolizan muy 
notablemente los apartados previstos por el anterior director, sino que se conforman 
nuevos y decisivos ámbitos historiográficos. Se despliega ahora un discurso 
museológico más centrado en la modernidad estrictamente española, mediante la 
atención a figuras y tendencias que no habían tenido cabida en la colección permanente 
proyectada por Llorens. Según señalará Corral ante el Real Patronato, “[e]sta propuesta 
se articula no solamente alrededor de los grandes creadores españoles internacionales 
como Picasso, Juan Gris, Miró, Julio González y Dalí, sino a través de la actividad de 
                                                 
1010 Vid. supra, p. 261. 
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aquellos artistas que bajo la influencia de estos cinco grandes maestros o desde 
posiciones estrictamente personales dieron cuerpo a la renovación plástica española de 
1900 a 1936”1011. Si Llorens, más interesado en las amplias corrientes vanguardistas en 
las que se podía integrar a nuestros artistas más internacionales (Picasso, Gris, Miró, 
Dalí, Julio González, Chillida, Tàpies, Saura y Millares), no había atendido en su 
proyecto a los variados y complejos caminos del arte moderno en el interior de España, 
Corral comenzará por acrecentar decididamente con nombres españoles las secciones de 
cubismo, surrealismo e informalismo, ya previstas por su antecesor. La ampliación de la 
nómina de los surrealistas tendrá importantes consecuencias, dado que implicará la 
autonomización de las figuras de Miró y Dalí, en virtud de su particular relevancia y del 
amplio número de obras que de ambos se disponía. Estos dos artistas son, junto con 
Picasso, Juan Gris y Julio González, los que cuentan con un mayor número de obras en 
exposición, lo que confirma su papel central en la colección, ya previsto por Llorens. 
 
En cuanto a los nuevos apartados historiográficos, con los que el proyecto de 
la directora completa su interpretación del devenir histórico del arte moderno español, 
se incluyen ahora los siguientes: Solana, Realismo –de entreguerras–, Alberto Sánchez–
Ángel Ferrant–Benjamín Palencia, Pórtico, Dau al Set, Oteiza, Constructivismo –
abstracción geométrica o arte normativo– y Años setenta –nueva figuración. Como ya 
mencionamos, algunas de estas figuras y movimientos ya habían sido incluidas por 
Llorens en su programa de exposiciones complementarias de la colección permanente; 
es el caso de Solana, el realismo, Alberto Sánchez y algunos representantes de las 
nuevas prácticas figurativas de los años setenta como Gordillo y el Equipo Crónica. 
Debe recordarse también que tanto el realismo de entreguerras como la obra de Alberto 
                                                 
1011 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 18 de 
febrero de 1992, doc. cit. 
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Sánchez habían contado con una importante presencia en ese ensayo de la colección 
permanente que supuso la exposición Picasso, Miró, Dalí y los orígenes del arte 
contemporáneo en España, 1900–1936. En cuanto al conjunto de artistas y grupos que 
ahora se incorporan y que no habían sido contemplados por Llorens, se recuperan 
decisivos capítulos de la modernidad española, cuya ausencia difícilmente podría 
justificarse en un relato histórico centrado en la misma. Se incluye así, por un lado, a 
Ángel Ferrant y Benjamín Palencia –otro artista destacado en la exposición de 
Fráncfort–, como puentes entre el arte anterior y posterior a la Guerra Civil, y, por otro, 
a grupos, movimientos y personalidades fundamentales de la postguerra como son 
Pórtico, Dau al Set, la abstracción geométrica y Oteiza. Evidentemente, en el proyecto 
de Corral hay también notables ausencias y episodios escasamente representados, como 
es fundamentalmente el caso de Dau al Set, pero ha de tenerse en cuenta el limitado 
fondo de obras disponible. Como destacaba la propia directora, la colección del 
MNCARS no poseía la coherencia interna suficiente para establecer un discurso 
historiográfico convincente 1012 . No debe olvidarse que el grueso de los fondos 
disponibles provenía de la colección del extinto MEAC, de naturaleza muy irregular. 
Ahora, en tanto se adquirían las piezas necesarias, se hacía un notable esfuerzo por 
obtener depósitos de obras con las que complementar el conjunto propio del museo, 
como se puede apreciar en el listado presentado al Real Patronato. Estos depósitos, 
siempre de artistas españoles, enriquecen una serie de apartados –cubismo, surrealismo, 
                                                 
1012 Así, según se recoge en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofía. 27 de Febrero de 1991, doc. cit., Corral afirmaría, en la que fue la primera sesión del 
Real Patronato en la que se trató la configuración de la colección permanente, que “sería muy conveniente 
mejorar la presencia de una gran parte de los artistas españoles, que en su opinión es muy deficiente en su 
mayoría, comprando o canjeando cuando fuese posible”. En la siguiente sesión, registrada en el Acta de la 
sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de Mayo de 1991, 
doc. cit., la directora volvería a recordar que “en las actuales colecciones faltan muchas piezas para 
establecer un discurso coherente y que es imprescindible ir llenando estos huecos”, y que “sólo [se] puede 
por ahora representar momentos concretos”. Abundando en la cuestión, Corral señalaría en la misma 
sesión donde realizó las anteriores consideraciones que “en los fondos están representados los autores 
más significativos de lo ocurrido en España a lo largo del periodo considerado pero [...] no lo están con 
las obras que verdaderamente mejor los definen en el contexto internacional”. 
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realismo, Alberto–Ferrant, Pórtico, Dau al Set, informalismo, constructivismo y 
figuración de los años sesenta y setenta– en su mayor parte propios de esta nueva etapa 
y dentro de ese interés por la historia interna del arte moderno español. Como se verá, 
en la colección que finalmente se inaugure en septiembre de 1992 se mantendrá, e 
incluso se incrementará proporcionalmente, esta importante presencia de obras en 
depósito, lo cual da medida del interés por presentar una amplia panorámica del arte 
moderno español. No obstante, en el plan de Corral se mantiene el interés por comparar 
a los artistas modernos españoles con los extranjeros, si bien la presencia de estos 
últimos es mucho menor que en el proyecto de Llorens, tendencia que se acentuará en la 
presentación definitiva. 
 
Donde lo internacional sí cobrará una especial relevancia será en los 
apartados posteriores al recorrido cronológico por el arte moderno español, que 
concluye en los nuevos lenguajes figurativos de los años sesenta y setenta. Así, se 
dedica un apartado a Fontana –que también aparecía en el proyecto de Llorens–, pero 
será especialmente en la nueva sección de adquisiciones recientes donde lo foráneo 
cobre una presencia masiva, en lo que supone la máxima expresión del interés de Corral 
por incluir lo contemporáneo y lo internacional en la colección. Efectivamente, Corral 
incorpora una heterogénea sección de adquisiciones recientes, en la que no se articula 
un argumento historiográfico pero en la que, en todo caso, se puede apreciar un dominio 
de las manifestaciones escultóricas y minimalistas. Este carácter un tanto indeterminado 
de la sección contemporánea se mantendrá en la presentación definitiva, donde, como 




Efectivamente, si bien este anteproyecto se aprobó en el Real Patronato en 
las sesiones de febrero y marzo de 19921013, esta aprobación se hizo “a reserva de la 
selección final cuando se proceda a su montaje en las salas”1014 . Dicha selección 
implicará tanto una reducción en el número de obras como importantes modificaciones 
de los apartados historiográficos de la colección, como puede observarse en el siguiente 




–Picasso, “Mujer en azul”, 1901. 
–Isidro Nonell, “Cabeza de gitana”, 1906; y “Niebit”, 1909. 
–Ignacio Zuloaga, “El violinista Larrapidi”, 1910. 
–Hermenegildo Anglada Camarasa, “Andares gitanos”, 1902; “Retrato de Sonia de 
Klamery”, 1913; “Retrato de Sonia de Klamery”, h. 1913; y “Retrato de la Duquesa de 
Dúrcal”, 1922. 
–Francisco Iturrino, “Mujeres desnudas en La Alberca (Sevilla)”, h. 1907–1908 
(Depósito de A. Zorrilla de Lequerica). 
–Julio González, “Mujer peinando a una joven”, 1914–1918. 
–María Blanchard, “La comulgante”, 1914. 
 
 
                                                 
1013 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 18 de 
febrero de 1992, doc. cit., y Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 25 de marzo de 1992, doc. cit. 
1014 Loc.cit. 
1015 Indicamos la técnica únicamente cuando se trata de dibujo, escultura o instalación; en el resto de los 
casos es obra pictórica. Para las medidas y especificaciones técnicas de todas las obras aquí reseñadas, vid. 




–“Las vitrinas”, 1910, “Las coristas”, 1921; “Los payasos”, 1920; “Tertulia del Café del 




3ª.– Julio González 
 
–“Dos mujeres”, 1920–1928. 
–“Rostro de mujer llamada ‘La Egipcia’”, 1912–14, cobre; “Máscara ‘Sombra y luz’”, h. 
1930, bronce; “Cabeza aguda/Máscara aguda”, h. 1930, bronce; “Cabeza llamada ‘El 
Conejo’”, h. 1930, hierro soldado; “Los enamorados II”, h. 1932–33, bronce; “Gran 
perfil de campesina”, h. 1934–36, bronce; “Joven nostálgica”, h. 1934–36, bronce; “El 
pie”, h. 1934–36, bronce; “Cabeza, doble cabeza”, h. 1934–36, bronce; “Pequeño torso 
egipcio”, 1935–36, bronce; “Bailarina de la margarita”, 1937, bronce; “Mano 
levantada”, h. 1937, bronce; y “Máscara de Montserrat gritando” h. 1938–39, bronce. 
–Dibujos: “Etude de paysanne”, 1935; “Paysanne en chemise”, 1936; “Maternité au 
panier”, 1932; “Visage et main a la meche de cheveux”, 1941; “La longue chevelure”, 
1939; “Maternité”, 1941; “Personnage a la ligne sineuse”, 1941; “Femme assise 
eplorée”, 1939; “Personnage bizarre”, 1934; “Personnage aux pointilles”, 1939; “La 
femme et le miroir”, 1936; “Tête fiction”, 1939; “Tête bloc”, 1937; “Le cri”, 1939–41; 
“Femme assise I”, 1936; “Cabeza de Montserrat gritando”, 1941; “Estudio de caras 






–Juan Gris, “Violín y guitarra”, 1913 (depósito del Museo del Prado); “Jarra y vaso”, 
1916, “El jardín”, 1916 (depósito Telefónica); “El libro de música”, 1922, “Botella de 
vino”, 1918; “La guitarra” (depósito de Telefónica); “Naturaleza muerta delante de un 
armario”, 1920 (depósito de Telefónica), “La guitarra ante el mar”, 1925; y “La 
cantante”, 1926 (depósito de Telefónica). 
–María Blanchard, “Mujer con abanico”, 1916; “Composición cubista”, 1916–19; y 
“Mujer con guitarra”, 1917. 
–Salvador Dalí, “Autorretrato cubista”, 1923;”Tres figuras”, 1926; “Naturaleza muerta”, 
1923; “Bodegón”, 1923–24. 
–Julio González, “Mujer sentada I”, h. 1935, hierro forjado y soldado; “Daphné”, h. 
1937, bronce. 
–Pablo Gargallo, “Retrato de Picasso”, 1925, terracota; “Estudio de profeta” 1926, 
chapa de cobre; “Máscara de Greta Garbo”, 1930, hierro forjado; “Gran profeta”, 
bronce patinado, 1933; y “Homenaje a Marc Chagall”, 1933, bronce. 
–Rafael Barradas, “Calle de Barcelona”, 1918 (depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo). 
–Santiago Pelegrín, “Atocha–Cuatro Caminos”, 1927. 
–Pablo Picasso, “Naturaleza muerta (Los pájaros muertos)”, 1912 (depósito del Museo 
del Prado); e “Instrumentos de música sobre una mesa”, 1925. 
5ª.– Escuela de París 
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–Francisco Bores, “Danza de las corbatas” h. 1927; “Naturaleza muerta sobre la pared” 
h. 1927 y “Rincón de habitación”, 1925. 
–Pancho Cossío, “Tres figuras”, 1927; y “Jarro y botella”, 1928 (depósito de M. Puig 
Pérez de Guzmán). 
–Benjamín Palencia, “Bodegón”, 1926; “Bodegón (Copa, jarra y frutas blancas sobre 
fondo azul)”, 1927; y “Bodegón”, 1928. 
–Juan Manuel Díaz Caneja, “Composición cubista”, 1932 (depósito de la Colección 
Arte Contemporáneo); y “Composición cubista”, 1932 (depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo). 
–Hernando Viñes, “Sin título”, 1923 (depósito de la Colección Arte Contemporáneo); 
“Desnudo de mujer”, 1927 (depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Alfonso Olivares, “Composición”, 1927 (depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo); “Columna dórica”, 1932; y “Les astrals” h. 1932 (depósito de la 
Colección Arte Contemporáneo). 
–José Moreno Villa, “Bodegón”, 1927; “Composición con plato y ciervo”, 1935. 
–Daniel Vázquez Díaz, “Alegría en el campo vasco (Fuenterrabía)”, 1920. 
–Rafael Barradas, “El zapatero y su musa”, 1926–27 (depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo). 
–Alberto Sánchez, “Bailarina”, h. 1925–30. 







–Ángel Planells, “El sueño viaja”, 1936; y “Los extraños jugadores”, 1942. 
–Joan Massanet, “Nacimiento de Venus”, 1927; y “Composición surrealista”, 1928. 
–Ramón Marinel·lo, Col. Marinel·lo, “Cabeza crepuscular”, 1936, yeso; y “Figuras 
frente al mar”, 1936, yeso y madera. 
–Leandre Cristòfol, “Monument”, 1935, madera, madera pintada y acero (depósito del 
Museu Nacional d’Art de Catalunya); “Volúmenes estáticos”, 1935, yeso, acero y 
madera (depósito del Museu Nacional d’Art de Catalunya). 
–Joan Miró, “Homme a la pipe”, 1925, “Bailarina española”, 1928; “Caracol, mujer, 
flor, estrella”, 1934 (depósito del Museo del Prado); “Hirondelle”, 1937; “Portrait II”, 
1938; “Pintura”, 1950; y “Libélula de alas rojas persiguiendo a una serpiente que se 
desliza en espiral hacia la estrella cometa”, 1951 (depósito del Museo del Prado). 
–Alexander Calder, “Constellation” c. 1940, hierro y madera. 
–Jean Arp, “Objets placés selon les lois du hasard”, 1926, madera. 
–José de Togores, “Desnudos”, 1928, (depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Óscar Domínguez: “Cueva de guanches”, 1935; “La apisonadora y la rosa”, 1937; y 
“El gato y el canario (Las damas de Rathbone Place)”, 1947. 
–Juan José Luis González Bernal, “Paisaje”, 1936. 
–Alberto Sánchez, “Maternidad”, 1930–32, piedra; “Toro”, 1956–58, madera; “Perdiz 
del Cáucaso”, 1956–58, madera; “El gallo y la gallina”, 1960–61, madera; “Poste de 
señales del río Belaya”, 1957–58, madera, plastilina y agujas de coser; “Reclamo de 
alondras”, 1960-61, madera y chapa de hierro. 
–Benjamín Palencia, “Manzanas de arena (bodegón)”, 1929; “Figuras”, 1930; “Piedras 
creando un paisaje (Paisaje cósmico)”, 1930; “Bailarines”, 1932 (depósito de la 
Colección Arte Contemporáneo); “Mujeres en el paisaje”, 1932; y “Composición”, 
1933. 
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–Rodríguez Luna, “Pájaros en el melonar”, 1932. 





–Picasso, “Guernica”, 1937 (depósito del Museo del Prado); 56 obras preparatorias y 
postscriptos de “Guernica” (depósito del Museo del Prado); “La nadadora”, 1934; “La 
dama oferente”, 1933, bronce (depósito del Museo del Prado); “Naturaleza muerta”, 
1944; y “Monumento a los españoles muertos por Francia”, 1946–47. 
–Le Corbusier, “La chute de Barcelone”, 1939. 
–Salvador Dalí: “Estudio para ‘Premonición de la Guerra Civil’”, 1935, dibujo. 






–Francisco Bores, “Retrato de Apraiz” h. 1925. 
–Dalí, “Retrato de Luis Buñuel”, 1924; “Muchacha de espaldas”, 1925; “Retrato de la 
hermana (Ana María)”, 1925. 
–Togores, “Retrato de Alejo de Togores”, 1920 (depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo); “Desnudos en la playa”, 1922. 
–Roberto Fernández Balbuena, “Planchadora”, 1930 (depósito del Museu Nacional 
d’Art de Catalunya); “Desnudo”, 1932. 
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–Rosario de Velasco, “Adán y Eva”, 1932. 
–Ponce de León, “Accidente” h. 1936. 
–Maruja Mallo, “La verbena”, 1927. 
–Ángeles Santos, “Un mundo”, 1929; y “La tertulia”, 1929. 
–Joaquín Sunyer, “Mujer haciendo ganchillo”, 1932. 
–Aurelio Arteta, “Bañistas”, 1930. 
–Balbino Giner, “Gordella”, 1935. 
–López Torres, “Autorretrato”, 1921. 
–Manolo Hugué, “Bueyes en el establo”, 1935–36, bronce; y “Rosa”, 1935–36, 
terracota. 






–“Gran arlequín y pequeña botella de ron”, 1925; “Muchacha en le ventana”, 1925; 
“Arlequín”, 1927; “Bodegón al claro de luna”, 1927; “Cuatro mujeres de pescadores de 
Cadaqués”, 1928; “Sin título”, 1928; “Senicitas”, 1928; “El gran masturbador”, 1929; 
“El monumento imperial a la mujer niña”, 1929; “El hombre invisible”, 1930; “El 
Ángelus arquitectónico de Millet”; 1933; “El enigma sin fin”, 1938; “Busto de Gala”, 
1939; “El enigma de Hitler”, 1939; y “Atómica melancólica”, 1945. 
 
10.– Años 40. 
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–Wifredo Lam, “Sin título”, 1945 (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Picasso, “Los congrios”, 1940. 
–Ángel Ferrant, “Maniquí”, 1946, madera y acero; “Figura de mujer”, 1947, madera; 
“Tres mujeres”, 1948, piedra; “Figura”, 1951, cemento; “Maternidad”, 1951, madera y 
terracota; “Estático cambiante”, 1953, madera y chapa; “Figura–Tótem 9”, 1957, 
madera policromada. 
8 dibujos. 
–José Caballero: “Una fecha determinada”, 1945–1967 (Depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo). 






–Gustavo Torner, “Composición” h. 1961, “Blancuzcos fríos”, 1961 (se comprará en 
1993, ver Claris). 
–Antoni Tàpies, “Pintura”, 1955; “Pintura (Forma blanca)”, 1959 (depósito de 
Telefónica); y “Superposición de materia gris”, 1962. 
–Gerardo Rueda, “Alcalá”, 1960 (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo); y 
“Pintura blanca”, 1963 (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Modest Cuixart, “Suite Bienal de Sao Paulo”, 1959 (Depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo). 
–Pablo Serrano, “Hierro y piedra (Maternidad)”, 1956, hierro. 
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–Eduardo Chillida, “Torso”, 1948, bronce (Depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo); “Espíritu de los pájaros”, 1952, hierro forjado y piedra; y “Peine del 
viento nº 1”, 1953, chapa de hierro. 
–Rafael Canogar, “Pintura nº 27”, 1959; y “La rueda”, 1959 (Depósito de la Colección 
Arte Contemporáneo). 
–Antonio Saura, “El grito nº 7”, 1959 (depósito); y “Gran crucifixión”, 1957–58 
(depósito de la Diputación de Zaragoza). 
–Manuel Millares, “Cuadro 122”, 1962 (Depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo); “Asesinato del amor”, 1966 (depósito); y “Cuadro 173”, 1962. 
–Manuel Rivera, “Metamorfosis (Romera)”, 1960 (Depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo). 
–Martín Chirino, “El carro”, 1957 (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Manuel Viola, “Profecía”, 1959. 
–Josep Guinovart, “Collage”, 1962 (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Lucio Muñoz, “Sequeros”, 1961; y “Abimelech”, 1961. 





–Salvador Victoria, “Boda en octubre”, 1960 (depósito); y “París, octubre. Flor de loto”, 
1960 (depósito). 
–Albert Ràfols Casamada, “Composición”, 1960; y “Homenaje a Schoenberg”, 1962 
(Depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Fernando Zóbel, “Navacerrada”, 1961. 
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–Manuel Hernández Mompó, “Composición (Mercado)”, 1965; y “Composición”, 1966. 
–José Guerrero, “Tierra roja”, 1955 (depósito de la familia del artista); y “Composición”, 
1956. 
–Esteban Vicente, “Emerich 14”, 1952; “Midwest”, 1953; y “Número 6”, 1957 
(Depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
 
 
13.– Miró años setenta 
 
–“Poème a la gloire des etincelles”, 1969 ; “Sin título”1973 ; “Sin título I”, 1973 ; “Sin 
título III”, 1973 ; “Femmes oiseau dans la nuit”, 1974 ; “Paysage”, 1974 ; “Paysage”, 
1976 ; “Paysage”, 1976 ; “Paysage”, 1976 ; “Paysage”, 1976; y “Personnages oiseaux 
constellations”, 1976. 
–Escultura: “Pájaro lunar”, 1966, “Horloge du vent”, 1967, “Jeune fille”, 1967, “Mujer 
y pájaro”, 1968, “Femme aux beaux seins”, 1969 y “Femme”, 1981–83. 
 
 
14.– Arte constructivo 
 
–Oteiza, “Caja metafísica”, 1958, hierro; “Caja vacía”, 1958, hierro; “Circulación en 
oblicuo con tres vacíos malevíticos”, 1958, hierro; “Caja metafísica por conjunción de 
dos triedros”, 1958–1959, hierro (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo); 
“Homenaje al estilema vacío del cubismo”, 1959, hierro; “Oposición de dos diedros”, 
1959, hierro (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo); y “Unidad mínima”, 
1959, hierro. 
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–Eusebio Sempere, “Sin título” h. 1955. 
–Equipo 57, “Tríptico”, 1960. 





–Chillida, “Toki Egin”, 1989–1990, hierro; Serie “Gravitación”, 1987–88, números I, II, 





–Lucio Fontana, “Concetto spaziale”, 1951; “Concetto spaziale”, 1952; “Concetto 
spaziale 58 GT”, 1958; “Concetto spaziale Attesa”, 1960; “Concetto spaziale”, 1960; 





–Miquel Navarro, “Soca II”, 1988. 
–Roberto Matta, “Munda y desnuda la libertad contra la opresión”, 1986. 
–Picasso, “El pintor y la modelo”, 1963; “El pintor y la modelo”, 1963 y “El pintor y la 
modelo”, 1963. 
–Bacon, “Figura tumbada”, 1966. 
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–Tàpies, “Gran llençol”, 1969; “Palla premsada a l’X”, 1969; “L’escala”, 1974 
(Depósito de la Colección Telefónica); “Gran marró y fusta”, 1975 y “Nu i signes 
blancs”, 1987. 
–Barnett Newman, “Profile of light”, 1967. 
–Ross Bleckner, “Eulogy”, 1990. 
–Sean Scully, “Africa”, 1989. 
–Anish Kapoor, “1000 names”, 1980–83, madera, yeso y pigmentos. 
–Susana Solano, “No te pases, con escalera de emergencia”, 1989, hierro (donación 





–Jesús Rafael de Soto, “Extensión amarilla y blanca”, 1979, metal y madera. 
–Ellsworth Kelly, “Concorde”, 1958; “Yellow Red Curve I”, 1972; “Black Curve XI”, 





–Julian Schnabel, “Al pueblo de España (serie Los patos del Buen Retiro)”, 1991; “Al 
pueblo de España (serie Los patos del Buen Retiro)”, 1991; “Al pueblo de España (serie 





–Luis Gordillo, “La familia”, 1972; y “Caballero cubista aux larmes”, 1973. 
–Eduardo Arroyo, “El arresto”, 1967 (depósito); y “Sin título”, 1967 (depósito). 
–Equipo Crónica, “¡Este no se escapa!”, 1971 (depósito del Ayuntamiento de Valencia); 








–Dan Flavin, “Sin título (to Hans Coper master potter)”, 1990, lámparas 
fluorescentes1016. 
 
Como puede comprobarse, la materialización definitiva del plan de Corral 
supondrá tanto una reducción del número de piezas a exhibir como la supresión de 
                                                 
1016 Listado elaborado a partir de los datos publicados en ibidem, pp. 40 y 169-191; y ESTEBAN LEAL, 
Paloma, Guía. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. La Colección, Madrid, Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía, 1994, pp. 14-161. 
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ciertos apartados y la introducción de otros nuevos. Pasaremos así de las 519 piezas 
iniciales –sin contar las obras preparatorias y postscriptos del Guernica– a las 372 
finales, lo cual confirma que el proyecto aprobado en febrero y marzo de 1992 tenía 
fundamentalmente un carácter de borrador, de listado en bruto a partir del cual decantar 
la instalación definitiva1017. Esta decantación no se limitaría a reducir el número de 
obras a exhibir, sino que implicaría una significativa reorganización de la colección. 
Destacaremos a continuación los cambios más significativos. 
 
En el arte anterior a la Guerra Civil encontraremos una serie de 
modificaciones en las que puede observarse la influencia de la ya comentada exposición 
Picasso, Miró, Dalí y los orígenes del arte contemporáneo en España, 1900–1936, 
tanto en el sentido de concentrar el esfuerzo expositivo en el arte estrictamente español 
como en el de la definición de los apartados de la colección 1018 . Así, veremos 
desaparecer del apartado “Inicios” a Pierre Bonnard, mientras que en el dedicado al 
cubismo se eliminará a André Lhote y a Nina Kogan para añadir a Julio González, Dalí, 
Gargallo, Barradas y Pelegrín, presentando así un conjunto exclusivamente nacional. 
Por su parte, el ámbito inicialmente titulado “Influencia del cubismo y afines” es 
rebautizado con la más específica expresión de “Escuela de París”, que había sido 
utilizada por Eugenio Carmona en Picasso, Miró, Dalí y los orígenes del arte 
contemporáneo en España, 1900–1936. Por otro lado, las dos secciones dedicadas al 
surrealismo, “Surrealismo y afines” y “Surrealismo catalán”, se unifican en un amplio 
apartado de “Surrealismos”, de nuevo según el modelo de la exposición de Fráncfort, 
                                                 
1017 Así ha sido confirmado por la propia María de Corral en entrevista personal, 19/II/2009. 
1018 Según se señala en el apartado de agradecimientos del catálogo de la colección permanente, Eugenio 
Carmona (comisario de Picasso, Miró, Dalí y los orígenes del arte contemporáneo en España, 1900–
1936) prestó su colaboración en el estudio de los fondos del museo. Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía, op. cit., p. 2. 
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donde se subrayaba el profundo influjo de este movimiento en la escena española. Así, 
el ámbito “Surrealismos” muestra un particular carácter aglutinador y acoge ahora a 
artistas a los que inicialmente se asignaba un espacio separado, como es el caso del 
Miró de anteguerra, de Alberto Sánchez y de Benjamín Palencia. En cuanto a la 
presencia extranjera en este apartado, ésta se limita ahora a Jean Arp y Alexander 
Calder, lo que deja fuera a René Magritte, Max Ernst e Yves Tanguy. En cuanto al 
realismo moderno, se reducirá ligeramente el número de obras a exponer, y entre los 
artistas eliminados encontramos de nuevo un nombre extranjero, el de Klein–Or. Con 
estos apartados de anteguerra se quería rescatar, según señala Corral, la memoria de 
unos artistas españoles poco difundidos que habían empleado lenguajes artísticos de 
carácter internacional1019. 
 
En cuanto al arte posterior a la Guerra Civil, encontraremos también 
relevantes cambios en el contenido y en la forma de exhibirlo. Desaparecen los 
apartados dedicados a los grupos Pórtico y Dau al Set, una destacada ausencia que la 
propia Corral justificará, como veremos, en virtud del carácter sintético que pretendía la 
colección y en espera de una futura ampliación de los espacios de exhibición de la 
misma, que permitiría la inclusión de ambos movimientos. En todo caso, si bien el 
previsto apartado de Pórtico poseía cierta entidad, el de Dau al Set mostraba una 
evidente pobreza, lo cual necesariamente hubo de influir en su supresión. Se incorporará 
un nuevo apartado, no obstante, con el que cubrir el inmediato período de postguerra, al 
que se bautizará con la expresión meramente cronológica de “Años 40” y en el que de 
manera un tanto heterogénea se incluirá a Wifredo Lam, Picasso, Ferrant –que 
abandonaba así el arte de anteguerra–, José Caballero y Eugenio Granell. Se mantendrá 
                                                 
1019 Entrevista personal con María de Corral, 19/II/2009. 
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la relevancia concedida a los informalismos, que ahora se dividen en dos espacios y que, 
con diferencia, constituyen el grupo más amplio dentro del arte posterior a la Guerra 
Civil. Se incorpora una sección dedicada al Miró de los años setenta y la abstracción 
geométrica se mantiene pero ve reducirse el número de artistas representados, si bien se 
incorpora, con criterio integrador, la obra de Oteiza, que en el plan inicial se mostraba 
de forma aislada. 
 
Con la abstracción geométrica concluye el discurso histórico, que antes se 
prolongaba hasta las manifestaciones figurativas de los años sesenta y setenta. A partir 
de este punto se define una nueva serie de ámbitos, titulados genéricamente como 
“Propuestas”, en los que se presentan, sin un hilo conductor aparente, diversos aspectos 
del arte español e internacional de la segunda mitad del siglo XX. En algunos casos se 
expone individualmente a los artistas, mientras que en otros son varios los autores que 
comparten el mismo espacio expositivo. Entre los primeros se mantienen los ámbitos 
dedicados a Chillida y a Fontana, se elimina el de Tàpies y se añaden sendos espacios 
exclusivos para Julian Schnabel, Bruce Nauman y Dan Flavin. En cuanto a los 
apartados colectivos, tan sólo uno de ellos responde a un criterio historiográfico 
evidente al reunir a Luis Gordillo, Eduardo Arroyo y el Equipo Crónica, en lo que 
constituye la continuidad del ámbito dedicado a las nuevas prácticas figurativas de los 
años sesenta y setenta, ya previsto en el anteproyecto de Corral. En el resto de apartados 
colectivos, no obstante, se aprecia el intento de agrupar a los artistas en virtud de un 
criterio formal de carácter muy general. Así, si en una sala se reúnen obras abstractas de 
Tàpies, Barnett Newman, Ross Bleckner, Sean Scully, Anish Kapoor y Susana Solano, 
en otra se presentan piezas figurativas de Roberto Matta, Picasso y Bacon en compañía 
de las evocaciones arquitectónicas de Miquel Navarro y Tony Cragg, mientras que en 
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una tercera se pueden contrastar los lenguajes minimalistas de Ellsworth Kelly y de 
Jesús Rafael de Soto. En todo caso, el carácter inconexo del conjunto de las 
“Propuestas” resulta notorio, si bien la propia María de Corral considerará positiva esta 
particularidad a la hora de presentar públicamente la colección permanente. 
 
Antes de entrar en dicha presentación y en la respuesta crítica que generó, 
debemos hacer un balance final de esta colección permanente, a la luz del proceso de 
definición museológica que hemos venido analizando. La materialización del plan de 
Corral mantendrá los rasgos fundamentales del proyecto que presentó al Real Patronato: 
una primera parte en la que se presenta un recorrido por la historia del arte moderno 
español hasta los años sesenta y una segunda donde se exhibe un heterogéneo conjunto 
de arte de la segunda mitad del siglo XX, con una destacada presencia de artistas 
foráneos. Se consagran así las que constituyen las aportaciones más decisivas de Corral 
al esquema histórico que había trazado Llorens: concentrar dicho esquema en el caso 
español y añadirle un anexo de arte contemporáneo internacional. El discurso histórico 
que antes ponía el acento en la vinculación de nuestras grandes figuras con la escena 
internacional ahora se enfoca hacia el ámbito español, con muy reducidas y puntuales 
referencias a artistas foráneos. El interés por presentar una panorámica lo más completa 
posible se manifiesta en la abundancia de depósitos, fundamentalmente de la Colección 
Arte Contemporáneo y de la Colección Telefónica, con los que se trata de 
complementar los insuficientes fondos propios. Del mismo modo, como veremos en el 
apartado correspondiente, la política de adquisiciones se orientará en parte durante esta 
etapa a completar el discurso historiográfico de la colección permanente, siempre desde 
esa perspectiva española que lo define. El abandono del enfoque internacionalista que 
Llorens quería dar a la colección permanente no debe hacernos olvidar, no obstante, que 
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una gran parte tanto de los apartados generales como de los artistas y movimientos 
representados habían sido contemplados por Llorens en sus diversos planes de actuación, 
como ya comentamos anteriormente. Entre los elementos que mejor definen esta 
continuidad entre ambos directores, uno debe destacarse por la preeminencia que ahora 
se le concede en el montaje de la colección permanente y que nunca abandonará: el 
conjunto del “Guernica”. Corral se hace así ejecutora de una de las más relevantes 
aportaciones de Llorens, quien, ya desde sus más tempranas propuestas para la 
colección, otorgaba un papel central al famoso cuadro de Picasso, idea en la que 
también coincidía, como vimos, Antonio Saura. Del mismo modo, la incorporación a la 
colección del MNCARS de las obras de Picasso, Gris y Miró pertenecientes al Museo 
del Prado –que no se hizo efectiva sin tensiones, como veremos–, supone también la 
materialización de una de las más decisivas propuestas del primer director del centro. 
 
En un plano más general, con la presentación de la colección permanente se 
inicia definitivamente la andadura del MNCARS como nuevo museo nacional de arte 
moderno y contemporáneo, pues es ahora cuando comienza a ejercer plenamente la 
primera función que el Real Decreto de 27 de mayo de 1988 le había asignado: 
“Conservar y enriquecer la colección del museo, así como exhibirla sistemáticamente 
para su contemplación y estudio”. Es ahora cuando, tras el prolongado y azaroso 
proceso de definición museológica que se había iniciado en 1979 y que implicó la 
supresión del MEAC, el Estado español presenta su nueva colección de arte moderno y 
contemporáneo, dos años después de cerrar la del MEAC1020. Una nueva colección que, 
como se señalaba en el mencionado texto legal que daba creación al MNCARS, debía 
centrarse “en los artistas españoles del siglo XX y en los artistas y movimientos 
                                                 
1020 Vid. supra, p. 222. 
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internacionales que mantienen vinculaciones y correspondencias con aquellos”. El 
amplio margen de actuación que proporcionaba esta disposición se aplicará, como 
hemos visto, a configurar una colección permanente de carácter binario, en la que una 
unidad presenta un recorrido cronológico por el arte moderno español y otra exhibe una 
heterogénea muestra del arte internacional de la segunda mitad del siglo XX. La primera 
unidad constituye un conjunto coherente, más allá de las importantes ausencias de las 
que todavía adolece, y supone un hito en la política artística española contemporánea, 
ya que hasta ahora ningún museo estatal había contado con una colección que 
representase de forma aceptable el devenir del arte moderno español. Efectivamente, 
gracias al esfuerzo realizado en adquisiciones y depósitos, se exhibe un conjunto de 
episodios y movimientos que la historiografía del arte moderno español considera 
fundamentales. En cuanto al segundo elemento de esta colección binaria, su evidente 
falta de unidad argumental contrasta poderosamente con el rigor historiográfico del 
primero. Si asumimos que todo discurso museológico o expositivo debe fundamentarse 
en un argumento y hacerlo visible, la naturaleza de esta sección de la colección 
permanente resulta cuestionable, más allá de la calidad individual de cada una de sus 







b) Presentación pública de la colección permanente y respuesta crítica 
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1. Discurso oficial 
 
El 10 de septiembre de 1992 se inaugurará oficialmente la colección 
permanente, un acto cuya relevancia pública vino marcada por la asistencia de los Reyes 
de España, y que, como veremos, se presentará como la culminación del proceso de 
creación del MNCARS. Una primera presentación a los medios de comunicación, no 
obstante, se había producido cinco días antes. Se iniciaba ahora una nueva etapa, 
marcada por la exhibición pública de una colección permanente que los responsables del 
museo debían difundir y explicar y que artistas, críticos e historiadores estaban en 
posición de juzgar. Efectivamente, una tarea ineludible para los museos contemporáneos 
es dar a conocer sus colecciones entre sus eventuales visitantes, facilitando información 
sobre las mismas y promocionando su visita. En el caso del MNCARS, este imperativo 
venía incluso determinado por el Real Decreto de 27 de mayo de 1988, donde se 
establecía entre las funciones del museo la de desarrollar “programas de acción cultural 
y divulgativa para facilitar el acceso del público a la colección y a las exposiciones del 
museo”. La presentación de la largamente anunciada colección permanente supondrá, en 
este sentido, el despliegue de una importante campaña informativa, a través de la cual 
los responsables del museo interpretarán y justificarán la naturaleza del conjunto de 
obras expuestas. Por su parte, la trayectoria del MNCARS venía atrayendo la atención 
de los medios de comunicación, en los que, desde la inauguración del centro, se habían 
venido emitiendo informaciones y opiniones sobre su prolongado proceso de definición. 
Como era de esperar, la inauguración de la colección estatal que sustituía a la del extinto 
MEAC generará una serie de reacciones que, junto con el discurso oficial del museo, 
conformarán la imagen pública de la colección. 
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Comenzando por el discurso oficial, éste se manifestará fundamentalmente 
en declaraciones y escritos del ministro de Cultura, del presidente del Real Patronato y 
de la propia directora del museo, los dos primeros con un carácter más general e 
introductorio y la última con una aproximación más detallada a las características y 
objetivos de la colección. Las consideraciones del ministro Solé Tura, durante cuyo 
mandato se inauguró la permanente, supondrán la continuación y consolidación del 
discurso modernizador y normalizador que habíamos visto aplicar al CARS desde sus 
primeras presentaciones oficiales. Con una diferencia, no obstante, ya que lo que años 
atrás se consideraba un objetivo ahora se estima finalmente materializado. De este modo, 
en el prefacio del ministro al catálogo de la colección, la inauguración de la misma se 
vincula con la ya efectiva superación de “unas lacras que parecían crónicas [en España]: 
inestabilidad, autoritarismo, aislamiento y atraso”1021. En el mismo texto, y tras unas 
implícitas acusaciones hacia la periclitada política cultural franquista, a la que se 
contrapone una explícita identificación de la creación del MNCARS con los ideales de 
la Ilustración, Solé Tura defenderá la necesidad de una colección que venía a “cubrir un 
déficit histórico”1022, que respondía a una necesidad pública y con la que se lograba, a 
pesar de las carencias previas, presentar “el panorama más completo posible del arte 
español del siglo XX en el contexto del arte internacional”1023. 
 
Un semejante sentido de superación de una etapa transmitían las palabras del 
presidente del Real Patronato, José Lladó, en el catálogo antes mencionado, donde 
señalaba que la presentación de la colección suponía “la culminación de la creación” del 
MNCARS, tras un largo proceso de definición que había implicado incluso una 
                                                 
1021 SOLÉ TURA, Jordi, “Prefacio”, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, op. cit., p. 5. 
1022 Loc. cit. 
1023 Loc. cit. 
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reordenación de las colecciones estatales de arte de los siglos XIX y XX1024. Se había 
logrado, en opinión de Lladó, una colección en la que la dimensión internacional –
lograda gracias a la importante presencia de Picasso, Miró, Dalí, Gris y González– se 
combinaba con la necesaria recuperación de episodios poco difundidos de la historia de 
la modernidad artística española, entre los que destacaba el informalismo 1025 . No 
obstante, el presidente del Real Patronato también recordaba que la colección seguía en 
construcción, ya que todavía quedaban artistas y movimientos por representar1026. En 
este sentido, destacaba los apartados de “Propuestas” como apuntes de “las intenciones 
del Museo en la futura evolución y desarrollo de la Colección, una colección que ha de 
hacer hincapié en el Arte Español e Internacional más reciente y llenar cuando posible 
[sic] huecos históricos existentes”1027. Del mismo modo, las heterogéneas “Propuestas” 
se justificaban en virtud de la relación de algunos de los artistas expuestos con el 
programa de exposiciones del MNCARS1028, argumento que volveremos a encontrar en 
María de Corral. Lladó destacaba otro singular aspecto de la colección, la importancia 
de los depósitos de la Colección Arte Contemporáneo y de la Colección Telefónica, 
cuya colaboración agradecía especialmente1029. En este sentido, debemos recordar que 
ya en las primeras presentaciones oficiales del proyecto del CARS el Ministerio de 
Cultura anunciaba su interés por la participación del mundo de la empresa, al que se 
identificaba como “sociedad civil”, en el desarrollo del museo. Esta valorización 
pública del patrocinio empresarial en el MNCARS continuará en esta etapa, con 
                                                 
1024 LLADÓ, José, “Presentación”, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, op. cit., pp. 7–8. 
1025 Loc. cit. 
1026 LLADÓ, José, “Presentación”, op. cit., p. 8. 
1027 Loc. cit. 
1028 Loc. cit. 
1029 Loc. cit. 
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llamadas del ministro a “propiciar nuevas aportaciones y abrir vías de colaboración y 
financiación de las actividades del Museo por parte de la iniciativa privada”1030. 
 
Las declaraciones y escritos de la directora, junto con otros textos emitidos 
institucionalmente por el museo, completarán este discurso oficial en torno a la 
colección, ahora para incidir tanto en su papel dentro de la política cultural del Estado 
como en los rasgos museológicos concretos del conjunto presentado. En el primer 
sentido, la directora subrayará el carácter nacional del museo, cuya colección presentaba 
como la continuación de la del Museo del Prado 1031 . De este modo, integraba al 
MNCARS en una simbólica unidad con el otro gran museo de arte del Estado, una 
relación que ya vimos establecer en anteriores presentaciones oficiales y que contribuía 
a avalar la pertinencia de la colección dentro del panorama cultural nacional. Del mismo 
modo, Corral destacará que ese carácter nacional implicaba para la colección una 
fundamental atención hacia el arte español1032, dado que “va a ser el único museo del 
mundo donde se pueda ver el arte español, por lo que tienen que estar 
extraordinariamente representados los artistas españoles”1033. 
 
Pero no se trata de desplegar una mera acumulación de artistas nacionales, 
sino que, dentro de ese carácter de institución museística pública, la directora insistirá 
en que la colección se proponía mostrar de forma didáctica el desarrollo histórico del 
arte moderno y contemporáneo español1034, “aproximar al público a lo que ha sido la 
                                                 
1030 SOLÉ TURA, Jordi, “Prefacio”, op. cit., p. 5. 
1031 JARQUE, Fietta, “La colección posible”, op. cit., p. 24. 
1032 Eadem, “«No quiero un museo de ‘ejemplitos’»”, op. cit. 
1033 SAMANIEGO, Fernando, “La “última oportunidad” del Reina Sofía”, op. cit. 
1034 EL MUNDO, “María Corral se declara una ‘víctima de los titulares’“, El Mundo, 5/III/1992, p. 24; 
SAMANIEGO, Fernando, “El Reina Sofía presenta su colección con ausencias artísticas destacadas”, El 
País, 6/IX/1992, p. 29. 
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historia cultural y artística española en el siglo XX”1035. De este modo, la colección se 
presenta investida no sólo de una elevada función pública, sino también de un carácter 
fuertemente historiográfico y nacional, en lo que supone establecer una suerte de 
historia oficial de la modernidad española. Esta intención será claramente percibida por 
una parte del mundo artístico español, con polémicas consecuencias, como veremos. 
 
Entrando en los rasgos más concretamente museológicos que Corral 
destacará de la colección, no resultará extraño que, en sintonía con las premisas que 
acabamos de ver, el devenir del arte español fundamente los argumentos tanto de la 
sección histórica como de la contemporánea. Antes de entrar en los discursos aplicados 
a cada una de estas secciones, no obstante, debemos destacar otro decisivo argumento 
común a ambas. De nuevo en sintonía con los proyectos de Llorens, la directora hará 
hincapié en la modernidad y sus consecuencias como eje intelectual de la colección. 
Ésta no pretenderá en ningún caso musealizar el arte español del siglo XX en su 
conjunto, sino sólo aquel vinculado, de una u otra forma, con la modernidad1036, lo que 
implicaba que ciertos artistas no tuvieran “cabida en este centro, porque pertenecen a 
una tradición decimonónica”1037. 
 
Partiendo de esta condición, la sección histórica de la colección se propone 
exponer y analizar “las relaciones, entendidas éstas en tanto que vínculos y también que 
análisis crítico, del arte español entre 1900 y 1940 –con una prolongación, 
históricamente más intermitente, que alcanza hasta los años sesenta– que, en el montaje, 
permite contemplar de qué modos la modernidad española asume, colabora o es 
                                                 
1035 CORRAL, María de, “Un recorrido por la colección”, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, op. 
cit., p. 31. 
1036 JARQUE, Fietta, “«No quiero un museo de ‘ejemplitos’»”, op. cit. 
1037 CASTRO, Julio, “Nuestro museo, el más barato”, Ya, 5/III/1992, p. 26. 
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germinal ya sea en los movimientos y tendencias de la vanguardia [sic] ya sea en 
aquellos otros que desde el clasicismo, aquí un clasicismo mediterráneo, desde la 
figuración realista configuran un orden diferente a la dinámica vanguardista”1038. Cinco 
figuras se destacan explícitamente en este ámbito, llegando a afirmar Corral que la 
colección permanente “girará en torno a” ellos: Picasso, Juan Gris, Miró, Julio González 
y Dalí1039. Y entre éstos, será el artista malagueño el que se defina como “eje de la 
colección”1040, de nuevo según un planteamiento que ya había sido enunciado por 
Llorens. Pero la sección histórica también se articulará “a través de la actividad de 
aquellos artistas que bajo la influencia de estos cinco grandes maestros o desde 
posiciones estrictamente personales dieron cuerpo a la renovación plástica española de 
1900 a 1940”1041 , mientras que para los años 1940 a 1970 “se circunscribe a las 
diferentes manifestaciones de la tendencia más reconocible del período: el 
informalismo1042“. Esta atención hacia el informalismo aparecía también, como vimos, 
en las palabras del presidente del Real Patronato, lo que indica un interés por presentar 
esta conocida tendencia como el eje del período en cuestión. Así será percibido por 
ciertos críticos y artistas, que considerarán reduccionista este enfoque y echarán en falta, 
como veremos, referencias a otros movimientos. 
 
En cuanto a la sección de “Propuestas”, la perspectiva española de la misma 
se pondrá en relación con los contactos y paralelismos entre los artistas nacionales y los 
foráneos a partir de los años sesenta. Es a partir de estos años, según sostiene Corral, 
                                                 
1038 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Memoria de actividades 1991–1992, op. cit., p. 15. 
1039 BARRIO, Luis Miguel del, op. cit. 
1040 JARQUE, Fietta, “La colección posible”, op. cit., p. 22. 
1041 CORRAL, María de, “Un recorrido por la colección”, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, op. 
cit., p. 31. 
1042 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Memoria de actividades 1991–1992, op. cit., p. 15. 
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“cuando ya no hay diferencia entre arte español y arte internacional”1043 , y en la 
selección de artistas extranjeros se había considerado tanto su calidad como su relación 
con el arte español1044. No obstante, se advertirá una cierta debilidad a la hora de 
argumentar el carácter heterogéneo del conjunto presentado. Así, Corral recurrirá por un 
lado al carácter heterogéneo del arte contemporáneo, al señalar que con las “Propuestas” 
se había pretendido que las obras expuestas “mantuviesen su contenido múltiple, 
ofreciendo elementos de reflexión que conservaran su misterio y su singularidad 
propios”1045. Al mismo tiempo, no obstante, y como ya hiciera el presidente del Real 
Patronato, la directora pondrá las “Propuestas” en relación con la futura ampliación de 
la colección y con la política expositiva que el MNCARS estaba llevando a cabo en 
aquellos momentos1046. 
 
Se intentaba así establecer unos criterios que justificasen el conjunto 
presentado, pero no se alcanzaba la efectividad ni el sentido unitario del discurso 
historiográfico empleado en la primera sección. Un aspecto resulta, no obstante, 
particularmente significativo dentro de la argumentación de las “Propuestas”: la idea de 
que las obras expuestas constituían fragmentos de una colección incompleta. Este 
carácter inconcluso era extendido por la directora, en realidad, al total de la colección 
                                                 
1043 Cit. en SAMANIEGO, Fernando, “La colección del Reina Sofía, tras un nuevo retraso, se presentará 
en el mes de mayo”, El País, 13/I/1992, p. 27. 
1044 JARQUE, Fietta, “La directora del Reina Sofía lamenta la “ola conservadora y retrógrada” que vive 




1045 CORRAL, María de, “Un recorrido por la colección”, op. cit., p. 38. En las publicaciones oficiales del 
museo se sostendrá igualmente este argumento, como se comprueba en Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. Memoria de actividades 1991–1992, op. cit., p. 15, donde se lee, en relación con las 
“Propuestas”, que “determinadas obras que ofrecen elementos de reflexión, respecto a la intrahistoria de 
la contemporaneidad y a sus concepciones estéticas, según tantos distintos acentos como su misma 
singularidad”. 
1046 CORRAL, María de, “Un recorrido por la colección”, op. cit., p. 39. 
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permanente, que no obstante seguía defendiendo como una síntesis suficientemente 
representativa del arte moderno español1047. Corral reconocía las ausencias de Pórtico, 
Dau al Set, Antonio López, Carmen Laffón y los jóvenes artistas españoles, pero 
señalaba que todos estos episodios serían incluidos en una futura ampliación de la 
colección permanente1048. 
 
Se produce así una jerarquización, en función de qué artistas y movimientos 
merecen ser incluidos o excluidos en esta inicial panorámica del arte moderno español, 
en la que la importante presencia de préstamos hacía evidente el interés por 
determinados capítulos. Esta diferenciación jerárquica, muy perceptible en ciertas 
declaraciones de la directora1049, habría de abonar la polémica en los medios artísticos, 
como veremos. Por otro lado, y en cierta contradicción con el carácter historiográfico o 
didáctico de la colección, se despliega también un discurso relativo al valor individual 
de las obras expuestas, que en ocasiones las propias publicaciones del museo consideran 
más importante que su función dentro de la historia del arte moderno español, al 
subrayar que “prima la obra considerada como pieza antes que su valor de referencia o 
su necesidad histórica”1050 . Se manifiesta así una tensión entre dos planteamientos 
expositivos, uno consagrado a la narración cronológica de una determinada historia y 
otro más atento a la singularidad estética de las piezas expuestas. Alejándose de lo que 
pudiera interpretarse como reduccionista o autoritario, la directora señalará que cada 
                                                 
1047 JARQUE, Fietta, “La colección posible”, op. cit., p. 24. 
1048 Loc. cit.; y FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “El Reina Sofía, convertido en Museo Nacional, presenta su 
‘Colección permanente’“, Diario 16, 6/IX/1992, p. 45. 
1049 En JARQUE, Fietta, “La colección posible”, op. cit., p. 24, se recogen las siguientes declaraciones de 
Corral: “Se puede echar en falta el noucentismo [sic] catalán, pero no pasa nada. En algún momento el 
museo puede tener un Suñer noucentista. Pero tampoco es una gran falta, de momento. No está ni el Dau 
al Set, ni el movimiento El Pórtico, de los que sí hay obra, pero que presentaremos cuando la colección se 
muestre más extendida. Cuando las salas de la cuarta planta se dediquen a arte actual se extenderá la parte 
histórica. Ahora presentamos una síntesis” 
1050 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Memoria de actividades 1991–1992, op. cit., p. 15. 
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apartado de la sección histórica de la colección “se caracteriza, al haber intentado ser 
fieles a nuestra realidad, por ser una globalidad basada en la diversidad”1051. 
 
Vemos así cómo, ante la dificultad material de presentar un amplio 
panorama histórico del arte moderno español, dadas las limitaciones existentes, se 
afirma, por un lado, que lo presentado es una muestra sintética y representativa y, por 
otro, que el valor individual de las obras expuestas es lo que justifica en mayor medida 
su presencia en la colección. No se reconoce abiertamente la inevitable e imperfecta 
jerarquización que comporta todo discurso histórico museológico, sino que trata de 
justificarse mediante contradictorias afirmaciones de su carácter representativo, por un 
lado, y del valor individual de las obras expuestas, por otro. Como veremos a 
continuación, críticos y artistas sí serán muy conscientes de la naturaleza selectiva de la 
colección inaugurada, y muy especialmente de las exclusiones que conllevaba. La 
ausencia de una clara y razonada argumentación acerca de esta cuestión por parte del 
discurso oficial supone el punto más débil del mismo, tanto más visible dadas la 
relevancia y la función pública de la colección, que venía a cubrir una de las más 
notables carencias del panorama museístico español. 
 
 
2. Respuesta crítica 
 
El mundo del arte español, de hecho, esperaba con impaciencia la 
inauguración de una colección que venía anunciándose desde 1986 y que debía sustituir 
a la del MEAC, clausurada en 1989. La destitución de Llorens y el subsiguiente 
                                                 
1051 CORRAL, María de, “Un recorrido por la colección”, op. cit., p. 31. 
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nombramiento de Corral habían supuesto un nuevo retraso en la presentación de la 
colección, y pronto comenzarán a aparecer en la prensa críticas a una demora que se 
añadía a las prolongadas obras de restauración y adaptación del edificio, para conformar 
así una acusación de indefinición que se convertirá en lugar común a la hora de hablar 
del MNCARS. Se irá generando todo un discurso negativo en torno al museo que 
abonará el terreno para las críticas que recibirá la colección tras su inauguración. Antes 
de entrar en este proceso, no obstante, debemos contextualizarlo dentro del particular 
ambiente mediático español de comienzos de la década de 1990, en el que, tras el 
descubrimiento de episodios de corrupción vinculados con el gobierno del PSOE, la 
oposición política y determinados medios de comunicación emprenderían una campaña 
de denuncias y acusaciones en la que se fiscalizarán con particular dureza no sólo los 
casos evidentemente delictivos sino toda actuación dudosa o aparentemente negligente 
del partido en el poder1052. El lento desarrollo institucional del MNCARS convertirá a 
este museo en fácil blanco para críticas de este tipo, que no se detendrán en acusaciones 
de negligencia sino que incluso llegarán a insinuar la existencia de prácticas corruptas 
en su gestión. Más adelante profundizaremos en esta corriente crítica, que ahora tan sólo 
apuntamos para situar las críticas a la colección permanente dentro de un contexto de 
fuerte cuestionamiento de las actuaciones del gobierno socialista. 
 
Como mencionamos, una primera cuestión por la que la colección 
permanente comenzará a recibir críticas es la demora en su presentación, que, según 
                                                 
1052  Según se señala en BARRERA, Carlos, Historia del proceso democrático en España. 
Tardofranquismo, transición y democracia, Pamplona, Fragua, 2002: “Sería a partir de 1990, en la tercera 
legislatura [socialista], cuando se haría presente en la vida política española un factor hasta entonces 
limitado a pequeños episodios o convenientemente ocultado: los escándalos económicos y la corrupción 
política. Muchos de ellos afectarían precisamente al PSOE y, tras ser aireados en la prensa, serían 
aprovechados por la oposición política en el Parlamento, convirtiéndose en importantes factores de 
desgaste político” (p. 202); “Se dieron cuenta [Partido Popular, Izquierda Unida, ABC, El Mundo y 
Antena 3] de que habían dado con un arma que podía demostrarse eficaz para desprestigiar al gobierno y 
al PSOE, hasta entonces tan fuertes en sus posiciones políticas” (204). 
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recordaremos, se anunciará para diversas fechas, desde otoño de 1991 hasta julio de 
1992, para llegar a la definitiva de septiembre de 1992. No resulta extraño, por lo tanto, 
que desde las páginas de la prensa se lamente este constante retraso1053, que prolongaba 
la situación vivida bajo la dirección de Llorens. Pero no sólo se criticará la dilación en sí, 
ya que también se echará en falta la difusión pública del proyecto de colección en el que 
se estaba trabajando, información que podría haber contrapesado la demora y cuya 
ausencia levantará acusaciones de secretismo1054. 
 
Esta acusación de secretismo se extenderá también a otras cuestiones 
relativas al museo, como la adquisición de obras de arte y los gastos de adaptación del 
edificio, una insinuación de falta de transparencia en la gestión de la que nos 
ocuparemos más adelante. Regresando a la recepción de la colección permanente, su 
presentación definitiva no sólo no acallará las voces críticas sino que dará pie a una 
encendida polémica en cuanto a la naturaleza y objetivos del conjunto de obras expuesto. 
Si bien la mayor parte de la crítica coincidió en considerar manifiestamente mejorable la 
colección, habrá dos posturas diferenciadas a la hora de juzgar la imperfección de la 
muestra: si para unos el conjunto presentado supondrá una positiva aproximación a lo 
deseable, para otros la gravedad de ciertas ausencias impugnará la totalidad del conjunto. 
 
                                                 
1053 MARÍN–MEDINA, José, “El CARS de María Corral”, op. cit.; BUSQUETS, Jordi, “Semprún deja 
pendiente la colección del Reina Sofía, la reforma del cine y la ley del mecenazgo”, El País, 13/III/1991, 
p. 22; EL SOL, “La política cultural”, El Sol, 17/III/1991, p. 18; LLORCA, Pablo, “El arte, a la espera de 
la ley del Patrimonio”, Diario 16, 12/VII/1991, p. 51; EL PAÍS, “Cultura bajo mínimos”, El País, 
6/VIII/1991, p. 6; EL MUNDO, “En la picota. Cultura”, El Mundo, 8/VIII/1991, p. 2; JIMÉNEZ, Carlos, 
“Los negocios de César”, El Mundo, 29/VIII/1991, p. 20; TORRES MURILLO, J. L., “El Reina Sofía no 
se ha abierto todavía como Museo de Arte”, Diario Vasco, 13/10/1991, p. 58; EL PAÍS, “Claridad en el 
museo”, El País, 31/I/1992, p. 12; y FERNÁNDEZ, Horacio, “El Guernica en el MNCARS”, Metrópoli 
[suplemento de El Mundo], 29/V/1992, p. 78. 
1054 EL PAÍS, “Claridad en el museo”, op. cit.; y FERNÁNDEZ, Horacio, op. cit. 
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En cuanto a la primera postura, ya desde los primeros momentos en que 
María de Corral hizo públicos sus planes para la colección, una parte de la crítica 
mostró su acuerdo con unos planteamientos que consideraba más realistas que los de su 
predecesor, cuyo interés por constituir una colección de arte moderno con un gran peso 
de lo internacional se juzgaba irrealizable1055. Ante la presentación de la colección, los 
críticos y artistas favorables a la misma apreciarán positivamente la parte histórica de la 
colección, si bien considerarán fallido, con escasas excepciones1056, el resultado de las 
“Propuestas”. Se valorará en la parte histórica el esfuerzo realizado en la construcción 
de un discurso cuyo resultado se juzgaba coherente y plausible 1057 , con logros 
encomiables como la recuperación del surrealismo español, la Escuela de París y los 
realismos1058. Esta postura considerará, en suma, que la colección suponía un positivo 
punto de partida1059. 
 
                                                 
1055 ETORRETXE, Juan de, “Sonrojos y lágrimas”, El Siglo, 11/X/1991, pp. 102–104; EL PUNTO, “En 
1992 se exhibirá una selección de las colecciones del Reina”, El Punto, 28/XI/1991, p. 18; DANVILA, 
José Ramón, “Los problemas del Reina Sofía”, El Mundo, 19/I/1992, p. 49; ÁLVAREZ ENJUTO, José 
Manuel, “Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. El comienzo de una ausencia”, Europ Art, febrero 
1992, pp. 35–42. También el pintor Eduardo Arroyo mostrará su acuerdo con un enfoque más centrado en 
el arte reciente: MARÍ, Rafa, “Eduardo Arroyo: ‘No tuve nada que ver con el cese de Tomás Llorens en 
el Reina Sofía’“, Las Provincias, 14/XI/1991, p. 38. 
1056 FERNÁNDEZ, Horacio, “Para todos los gustos”, Metrópolis [suplemento de El Mundo], 11/IX/1992, 
p. 76. 
1057 CALVO SERRALLER, Francisco, “Un primer esbozo”, El País, 6/IX/1992, p. 30; EL SIGLO, “Un 
museo llevadero”, El Siglo, 21/IX/1992, p. 7; GARRIDO, Lydia, “El Reina Sofía bien vale una 
discusión”, El Siglo, 28/IX/1992, p. 54; SÁEZ–ANGULO, Julia, “Colección permanente del Reina Sofía. 
Nunca se elige a gusto de todos”, Reseña, octubre 1992, pp. 43–45; y MARQUÉS, Mercedes, “Jaime 
Brihuega: ‘El arte debe ir unido a un compromiso con lo que nos falla, que es casi todo’“, La Nueva 
España, 7/XI/1992, p. 62. 
1058 FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “El nuevo Museo Nacional”, Guía de Madrid [Suplemento de Diario 
16], 28/VIII/1992, p. 74 CALVO SERRALLER, Francisco, “Un primer esbozo”, op. cit. 
1059 CASADO, David, “La colección permanente del Reina Sofía empieza con nivel aceptable”, El Punto, 
10–21/VII/1992, pp. 1, 3–4; ABC, “Antonio López: ‘Me revienta tener que exponer en el Reina Sofía’“, 
ABC Cultural [suplemento de ABC], 11/IX/1992, pp. 37–38; BUSTOS, Clara Isabel de, “«Incompleta y 
con notables ausencias»”, ABC, 11/IX/1992, p. 51; GARCÍA, Ángeles y GARCÍA, Rocío, “El Reina 
Sofía suspende la exposición de Antonio López y le pide que reflexione”, El País, 12/IX/1992, p. 23; 
LOGROÑO, Miguel, “Tres pinacotecas acogen obras de grandes maestros de todas las épocas”, Tribuna, 
14/XII/1992, pp. 40–45. 
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Artistas presentes en la colección como Rafael Canogar1060, Luis Gordillo1061, 
Salvador Victoria 1062 , Albert Ràfols Casamada 1063 , Agustín Ibarrola 1064  y Lucio 
Muñoz1065 expresarán públicamente su adhesión a esta última idea, lo que contrastará 
con la postura abiertamente hostil de algunos de los excluidos, como veremos. En 
cuanto a los críticos, será especialmente significativa la opinión positiva de Francisco 
Calvo Serraller, quien desde las páginas de El País había venido ejerciendo una 
constante crítica de la trayectoria del MNCARS y que ahora se contará entre los que 
defiendan la colección como un prometedor comienzo1066. 
 
Del mismo modo, lo encontraremos entre los que, reconociendo la calidad de 
las obras expuestas, deploren la falta de coherencia de las “Propuestas”, una de las 
principales razones aducidas para criticar esta sección1067. Pero no sólo la ausencia de 
un discurso sólido será motivo de crítica en relación con este apartado, ya que no 
faltarán las voces que pongan en cuestión la calidad de ciertas piezas 1068  o la 
originalidad de la selección1069. Recordemos, en todo caso, que estos juicios provienen 
del sector de la crítica favorable al conjunto de la colección; las opiniones del partido 
                                                 
1060 ABC, “Antonio López: «Me revienta tener que exponer en el Reina Sofía »”, op. cit., p. 37. 
1061 Ibidem, p. 38. 
1062 BUSTOS, Clara Isabel de, “‘Incompleta y con notables ausencias’“, op. cit. 
1063 Loc. cit. 
1064 Loc. cit. 
1065 GARCÍA, Ángeles; y GARCÍA, Rocío, op. cit. 
1066 CALVO SERRALLER, Francisco, “Un primer esbozo”, op. cit. 
1067 Loc. cit.; DIARIO 16, “Los reyes inauguraron la colección del Reina Sofía”, Diario 16, 11/IX/1992, p. 
43; EL PAÍS, “Polémica artística”, El País, 12/IX/1992, p. 10; SOUBRIER GÓMEZ, Juan, “Las reinas 
del Sofidú”, El Mundo, 13/IX/1992, p. 2; DELGADO, R.; e INZA, Concha, “Artistas de prestigio 
denuncian el sectarismo del Museo Reina Sofía”, Tribuna, 14/IX/1992, p 66; ALONSO, Sol, “«Madrid 
cada día es más agresivo »: HERMINIO MOLERO PINTOR”, El País, 11/XII/1993, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/madrid/MOLERO/_HERMINIO/MADRID/MADRID_/MUN
ICIPIO/Madrid/dia/agresivo/elpepiespmad/19931211elpmad_35/Tes. 
1068 La pieza de Anish Kapoor se considera de poca calidad en JIMÉNEZ, Carlos “Reina Sofía. El 
‘Guernica’ es la estrella”, La Esfera [suplemento de El Mundo], 17/X/1992, p. 4. 
1069 SÁEZ–ANGULO, Julia, op. cit. 
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contrario serán aún más negativas con las “Propuestas”, como veremos. Esta sección 
recibe así un rechazo prácticamente general, en lo que supone el mayor fracaso de la 
propuesta de María de Corral, cuyos argumentos para justificarla no satisficieron a la 
crítica. En todo caso, la sección histórica salva el conjunto para un importante sector de 
la crítica. Muy pocos serán, no obstante, los que muestren una aprobación general al 
conjunto, y entre ellos la mayor parte serán extranjeros, lo que vendría a subrayar la 
imagen marcadamente negativa que el MNCARS estaba adquiriendo en nuestro país. 
Con excepciones como las del historiador del arte Juan Antonio Ramírez1070, el crítico 
Felipe de Guevara1071 y la galerista Juana de Aizpuru1072, tendremos que recurrir a la 
prensa foránea para encontrar la opinión de que la colección suponía la meritoria 
culminación del proceso de creación del MNCARS, digna de un museo nacional de arte 
moderno y contemporáneo1073. Algún crítico extranjero incluso lamentará la excesiva 
animosidad de sus colegas españoles hacia la colección1074, algo que también había 
atraído los reproches del mencionado Felipe de Guevara1075. 
 
Efectivamente, las críticas negativas al conjunto de la colección llegarán a 
alcanzarar una atronadora amplitud, con los diarios El Mundo y ABC como principales 
portavoces de las mismas pero también presentes en el resto de la prensa madrileña y 
barcelonesa. Ya en los días inmediatamente posteriores a la presentación de la colección 
                                                 
1070 RAMÍREZ, Juan Antonio, “El nuevo Reina Sofía: la historia inevitable”, en idem, Arte, resquemor..., 
op cit., pp. 85-102. 
1071 GUEVARA, Felipe de, “Ne quid nimis”, El Punto, 11/IX/1992, p. 2. 
1072 AIZPURU, Juana de, “Hacer un museo es muy difícil”, Diario 16, 12/IX/1992, p. 38. 
1073 CONNAISSANCE, “Enfin musée”, Connaissance, junio 1992, p. 16; BRADLEY, Kim, “Reina Sofia 
to Premiere Collection”, Art in America, vol. 80, n.º 7, julio 1992, p. 29; OWEN, Robert, “Madrid’s 
modern masters”, The Times, 23/IX/1992, p. 14; SYLVESTER, David, “A rightful place in history”, The 
Independent on Sunday [suplemento de The Independent, Londres], 27/IX/1992, p. 20. 
1074 SYLVESTER, David, op. cit., señalará que el desprestigio que el MNCARS obtenía de estas críticas 
podía conllevar la pérdida de eventuales donaciones y depósitos. 
1075 GUEVARA, Felipe de, op. cit. 
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a la prensa, y previamente a la inauguración oficial, comenzarán a aparecer artículos 
que cuestionan duramente la validez del conjunto, mediante argumentos que se repetirán 
posteriormente: sobrevaloración de lo vanguardista en detrimento de otras 
tendencias1076 , personalismo de la directora en su selección1077 , excesivo peso del 
“Guernica” en el conjunto1078 y las ausencias de importantes artistas y movimientos1079. 
Pero será la protesta pública del pintor Antonio López por la exclusión del realismo 
contemporáneo la que desencadene un verdadero aluvión de críticas, por lo que 
merecerá la pena que consideremos este episodio con cierto detenimiento. 
 
La protesta de Antonio López se manifestó un día después de la 
inauguración oficial de la colección permanente, a través del anuncio de su decisión de 
suspender la exposición antológica que el MNCARS había previsto dedicarle en octubre 
de ese mismo año1080. Según señalaba el pintor en una carta dirigida a María de Corral y 
publicada en la prensa, su decisión se debía a la exclusión del “lenguaje del realismo” 
de la colección permanente, que consideraba incompatible con la celebración de una 
exposición sobre su obra1081. Previamente a este anuncio, los periódicos ya habían 
llamado la atención sobre dicha exclusión1082 y sobre las críticas que había provocado 
en artistas asistentes a la inauguración, como Agustín Ibarrola, Rafael Canogar, Rafols 
                                                 
1076  GÁLLEGO, Julián, “El dogmatismo de la vanguardia”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 
4/IX/1992, pp. 24–26; JIMÉNEZ, Carlos, “¿Qué pasó con Romero de Torres?”, El Mundo, 6/IX/1992, p. 
31; EL MUNDO, “Fachada y política en el Reina Sofía”, El Mundo, 8/IX/1992, p. 3. 
1077 Loci cit. 
1078 CALVO SERRALLER, Francisco, “El ‘Guernica’ al desnudo”, El País, 6/IX/1992, p. 29; SÁEZ–
ANGULO, Julia, op. cit. 
1079 EL PAÍS, “El Reina Sofía ya tiene colección”, El País, 6/IX/1992, p. 1; EL MUNDO, “Fachada y 
política en el Reina Sofía”, op. cit.; ABC, “Antonio López se decidió a anular su exposición en el Reina 
Sofía”, ABC, 11/IX/1992, p. 9. 
1080 GARCÍA, Ángeles, “El pintor Antonio López anula la exposición antológica programada por el Reina 
Sofía”, El País, 11/IX/1992, p. 25. 
1081 LÓPEZ, Antonio, “Querida María”, ABC, 12/IX/1992, p. 47. 
1082 EL PAÍS, “El Reina Sofía ya tiene colección”, op. cit.; EL MUNDO, “Fachada y política en el Reina 
Sofía”, op. cit. 
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Casamada, Eugenio Granell, Salvador Victoria y, muy especialmente, Lucio Muñoz1083. 
Las críticas de este grupo indican que la ausencia de los realistas no será considerada 
injusta tan sólo por los artistas más reconocidos de esta tendencia –aquellos agrupables 
en la llamada “Escuela de Madrid”–, sino por otros artistas de su misma generación1084. 
No obstante, como veremos, la polémica generada a partir de la protesta de López 
sobrepasará el ámbito de los artistas, así como la puntual ausencia de los realistas, para 
atraer la atención general de los medios y desembocar en ocasiones en fuertes críticas 
hacia el sistema artístico dominante. 
 
Éste era, en realidad, el objetivo último de Antonio López, quien, según 
declaró a la prensa, pretendía con esta suspensión no sólo llamar la atención sobre la 
particular exclusión que tenía lugar en la colección del MNCARS, sino muy 
especialmente sobre el generalizado desdén que las instituciones culturales españolas 
dispensaban al arte realista contemporáneo 1085 . Debe tenerse en cuenta que este 
sentimiento de agravio y marginalización ya había sido expresado con anterioridad por 
el propio Antonio López1086 y por otros pintores y críticos1087, alguno de los cuales 
                                                 
1083 GARCÍA, Rocío, “El abrazo del Rey a Ibarrola”, El País, 11/IX/1992, p. 25. 
1084 Luis Gordillo manifestará su disconformidad con la ausencia de López en la colección del MNCARS, 
en GORDILLO, Luis, “La tendencia y el genio”, Diario 16, 12/IX/1992, p. 38; Joan Brossa mostrará su 
apoyo al pintor manchego en VILA–SAN JUAN, Sergio, “El Mncars olvida a Dau al Set”, La 
Vanguardia, 15/IX/1992, p. 42. 
1085 CORRAL, Pedro, “Antonio López: ‘El mundo del arte vive en España bajo una dictadura ejercida con 
alevosía’“, ABC, 12/IX/1992, p. 47; TRENAS, Miguel Ángel, “López cancela su antológica en el Mncars 
en protesta por la exclusión del realismo”, La Vanguardia, 12/IX/1992, p. 32. 
1086 Según declaraciones recogidas en CASO, Ángeles, “Antonio López: ‘He hecho lo que he podido para 
no engañar”, Elle, 1/IX/1992, pp. 76–80: “Un pintor figurativo que tenga que ganarse un lugar hoy en día 
lo tiene muy duro. El control ahora es muchísimo mayor. En este momento hay un arte oficial clarísimo, 
dentro del cual hay cosas de mucho valor, eso sí. Y desde luego la figuración está fuera de ese arte. Hay 
un dogmatismo artístico, como en otras épocas lo hubo religioso o étnico”. 
1087 Entre las manifestaciones más próximas en el tiempo pueden citarse AGANZO, Carlos, “Cristóbal 
Toral: ‘El abstracto es historia’“, Ya, 5/I/1992, p. 56; y CASADO, David, “Dieciocho realistas españoles 
en la «Tierra de nadie»“, El Punto, 17/I/1992, p. 1. 
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incluso había acusado a María de Corral de despreciar el arte realista español1088, por lo 
que nos encontraríamos ante la eclosión de una reivindicación largamente incubada. 
Efectivamente, ante las preguntas de los periodistas, artistas realistas como Julio López 
Hernández1089, Francisco López Hernández1090, Isabel Quintanilla1091, Amalia Avia1092 y 
José Hernández1093 declararán a la prensa su coincidencia con las opiniones de Antonio 
López y su apoyo a la decisión de suspender la exposición como medida de protesta. El 
propio López, por otra parte, subrayaba en sus declaraciones el sentimiento de grupo y 
el carácter colectivo del agravio cometido1094, en lo que suponía una nueva polémica de 
refusés enfrentados al arte oficial10951096. 
 
El hecho de que la prensa se interesase por recoger el parecer de este grupo 
de pintores da medida del interés con el que los medios de comunicación acogieron la 
                                                 
1088 GONZÁLEZ DE VEGA, Javier, “Misteriosa cordialidad de lo real”, Antiquaria, junio 1992, pp. 76–
77. 
1089 GARCÍA, Ángeles; y GARCÍA, Rocío, “El Reina Sofía suspende la exposición de Antonio López y 
le pide que reflexione”, op. cit.; LÓPEZ, Julio, “Generación dolida”, Diario 16, 12/IX/1992, p. 38. 
1090 GARCÍA, Ángeles; y GARCÍA, Rocío, “El Reina Sofía suspende la exposición de Antonio López y 
le pide que reflexione”, op. cit 
1091 Loc. cit. 
1092 FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “María Corral: ‘Queríamos exponer su obra pero de la manera que su 
calidad exige’“, Diario 16, 12/IX/1992, p. 38. 
1093 Loc. cit. 
1094 Como puede comprobarse en las declaraciones de Antonio López recogidas en FERNÁNDEZ–CID, 
Miguel, “‘La exclusión del realismo es sangrante’“, Diario 16, 12/IX/1992, p. 37: “Creo que [María de 
Corral] ha tenido tiempo de preparar algo, o por lo menos de hablar, me parece que era una obligación, no 
sólo conmigo sino con el grupo.”; “Pero si hubiese hablado con nosotros, si nos lo hubiese dicho 
claramente, todo iría mejor, siempre que para ella sea importante, que no lo sé. Creo que todo ha sido una 
descortesía, una ligereza de esta mujer, pero una ligereza que nos afecta porque el arte representa toda 
nuestra vida”. 
1095 Será el mismo Antonio López quien recurra al binomio artistas oficiales–artistas rechazados, como se 
comprueba en CORRAL, Pedro, “Antonio López: ‘El mundo del arte vive en España bajo una dictadura 
ejercida con alevosía’“, op. cit.: “el mundo del arte vive en España bajo una dictadura que se ejerce con 
toda alevosía, y no sólo en el CARS, también en ARCO, en las Escuelas de Bellas Artes... y todo bajo una 
falsa apariencia de libertad. Se ha impuesto un arte oficial y se han establecido reglas concretas, valedores 
y grupos de adeptos. Siempre ha habido un arte oficial, y el que hay ahora es uno distinto al mío, pero 
resulta increíble que a estas alturas del siglo puedan hacerse discriminaciones de este tipo”. 
1096 Este tipo de polémicas acerca del desinterés estatal hacia las formas de arte actual que no siguen las 
últimas tendencias no es exclusivo de nuestro país, como puede comprobarse en HEINICH, Natalie, Le 
triple jeu de l’art contemporain, París, Les Éditions de Minuit, 1998, pp. 226-246, donde se describe una 
situación análoga en Francia. 
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noticia de la suspensión. De hecho, en los días siguientes al anuncio de ésta se 
multiplicarán los artículos en torno a la cuestión, con una mayoritaria presencia de 
opiniones favorables a la actitud del pintor. Unos artículos que no sólo aparecerán en la 
prensa diaria –tanto en las secciones culturales como en los editoriales y columnas de 
opinión–, sino también en los semanarios de información general, en lo que supondrá 
una polémica de proporciones insospechadas, en la que incluso se verá al presidente de 
la comunidad autónoma de Castilla–La Mancha solicitar al ministro de Cultura la 
inclusión de López –pintor manchego– en la colección del museo1097. María de Corral, 
quien desde un primer momento aseguró que en una futura ampliación de la colección 
se incluiría a los realistas1098, no recibirá apenas muestras de apoyo1099 y sí, al contrario, 
una abrumadora cantidad de críticas negativas1100, en ocasiones con una virulencia 
rayana en el insulto personal1101. Del mismo modo, y más en conformidad con las 
intenciones de Antonio López –quien desde un principio expresó su respeto personal 
                                                 
1097 LANZA, “Bono habla con Solé Tura para que se incluya a Antonio López en el Reina Sofía”, Lanza, 
13/IX/1992, p. 5. 
1098 FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “El Reina Sofía, convertido en Museo Nacional, presenta su ‘Colección 
permanente’“, op. cit. En el catálogo de la colección permanente Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, op. cit., p. 183, se incluía, de hecho, la escultura “Pareja de artesanos” (1965), de Julio López 
Hernández, no instalada finalmente en 1992. Su exhibición efectiva, dentro de las “Propuestas”, se 
registrará ya en 1994, según se recoge en ESTEBAN LEAL, Paloma, op. cit., p 141. 
1099 Rosina Gómez–Baeza, directora de ARCO, y la galerista Soledad Lorenzo considerarán positivo el 
comienzo de la colección permanente y manifestarán su apoyo a María Corral en relación con la polémica, 
según se recoge en FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “María Corral: ‘Queríamos exponer su obra pero de la 
manera que su calidad exige’“, op. cit. Antonio Saura criticará la protesta de Antonio López en EL PAÍS, 
“El pintor Antonio Saura expone las ilustraciones de sus libros preferidos”, El País, 23/IX/1992, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/SAURA/_ANTONIO_/PINTURA/pintor/Antonio/Sau
ra/expone/ilustraciones/libros/preferidos/elpepicul/19920923elpepicul_4/Tes; y en ARCO, Miguel Ángel 
del, "Antonio Saura: 'Es mejor pagar millones por un cuadro que por Maradona'", Tiempo, 5/X/1992, p. 
140. 
1100 TUSELL, Javier, “El pintor tiene razón”, Diario 16, 12/IX/1992, p. 38; VILA–SAN JUAN, Sergio, 
“Las barbas del vecino”, La Vanguardia, 12/IX/1992, p. 32; ABC, “Dictadura plástica”, ABC, 12/IX/1992, 
p. 15; EL MUNDO, “Bajo palio/Antonio López”, El Mundo, 12/IX/1992, p. 2; DIARIO 16, “Aguijones y 
laureles”, Diario 16, 12/IX/1992, p. 64; SOUBRIER GÓMEZ, Juan, op. cit; UMBRAL, Francisco, 
“Antonio López”, El Mundo, 13/IX/1992, p. 9; YA, “Pensar y no pensar”, Ya, 13/IX/1992, p. 4; ALBERT, 
Jaime, “El pecado engendra pecado”, Ya, 13/IX/1992, p. 4; DELGADO, R.; e INZA, Concha, op. cit.; 
OVIDIO, “Corral y López”, ABC, 14/IX/1992, p. 18; PORCEL, Baltasar, “De López a Dalí”, La 
Vanguardia, 15/IX/1992, p. 19. 
1101 UMBRAL, Francisco, “Gilipollas”, El Mundo, 14/IX/1992, p. 7; ABC, “Cristóbal Toral sugiere a la 
directora del Reina Sofía que se dedique a ‘decorar apartamentos’“, ABC, 17/IX/1992, p. 8. 
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hacia la directora del MNCARS1102–, una importante parte de las opiniones vertidas en 
la prensa se hizo eco de la marginación que los pintores realistas afirmaban sufrir por 
parte de museos y galerías1103. 
 
Finalmente, y gracias a la mediación del propio ministro de Cultura, el pintor 
aceptará continuar con el proyecto de la exposición, si bien retrasando su fecha hasta 
mayo de 1993 y tras la promesa, por parte de María de Corral, de incluir en 1994 el arte 
realista contemporáneo en la colección permanente1104. Este acuerdo se hará público una 
semana después del estallido de la polémica, una celeridad en la resolución del conflicto 
que, unida a la intervención de Solé Tura, indica la alarma que la decisión de Antonio 
López había generado en el ministerio de Cultura. El acuerdo implicaba, igualmente, el 
establecimiento de un singular precedente en la relación entre los artistas y el MNCARS, 
ya que resultaba evidente, y así lo subrayó la prensa, que el compromiso de incluir a los 
realistas en 1994 formaba parte de un acuerdo con el pintor1105. Efectivamente, hasta 
este momento María de Corral se había limitado a afirmar que los realistas se incluirían 
“en el futuro”1106, sin especificar una fecha concreta. De hecho, ninguno de los artistas 
vinculables con este grupo figuraba en los proyectos de colección que hemos comentado 
–al contrario de lo que sucede con Pórtico y Dau al Set– ni, como veremos, en los 
planes de adquisiciones. Y si bien una escultura de Julio López Hernández aparecía en 
                                                 
1102 CORRAL, Pedro, “Antonio López: ‘El mundo del arte vive en España bajo una dictadura ejercida con 
alevosía’“, op. cit. 
1103 VILA–SAN JUAN, Sergio, op. cit.; UMBRAL, Francisco, “Antonio López”, op. cit.; OVIDIO, op. 
cit.; PORCEL, Baltasar, op. cit.; VILA–SAN JUAN, Sergio, “López: «Podría reconsiderar hoy la 
decisión de no exponer»”, La Vanguardia, 17/IX/1992, p. 57. 
1104 F. J., “Antonio López expondrá en mayo en el Reina Sofía”, El País, 18/IX/1992, p. 26. 
1105 Loc. cit.; PAJARES, G. y BARRIO, L. M. del, “Solé Tura se humilla y reconoce que la actitud de 
Antonio López fue un ‘gesto de dignidad’“, ABC, 18/IX/1992, p. 55. 
1106 FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “El Reina Sofía, convertido en Museo Nacional, presenta su ‘Colección 
permanente’“, op. cit. 
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el catálogo de la colección permanente editado en 1992, su instalación efectiva no se 
registrará, precisamente, hasta 19941107. 
 
Si con la noticia del acuerdo el Ministerio de Cultura pretendía apagar las 
críticas hacia la colección permanente, lo cierto es que éstas continuarían tras el 
mismo1108, si bien no con la intensidad de la semana de la polémica López–Corral. El 
impacto mediático de ésta amplificará la difusión de una serie de argumentos negativos 
en torno a la colección permanente, argumentos que no se limitarán a señalar las 
ausencias sino que cuestionarán también aspectos como la pertinencia de ciertas 
presencias, el proceso constitutivo del conjunto y hasta la profesionalidad de los 
responsables oficiales, como veremos a continuación. 
 
En cuanto a las ausencias, los realistas no serán los únicos en sentirse 
agraviados. Salvo Antoni Tàpies1109, los más notorios miembros supervivientes del 
grupo Dau al Set –Modest Cuixart1110 , Joan Josep Tharrats1111  y Joan Brossa1112– 
manifestarán también públicamente su descontento ante la ausencia de este movimiento 
de postguerra en la colección permanente, tanto más cuanto que en ésta se pretendía un 
discurso histórico sobre la modernidad española. Ante esta cuestión, que también será 
                                                 
1107 Vid. supra, nota 1098. 
1108 Hubo incluso quienes criticaron a López por haber cedido en su desafío al MNCARS: SENILLOSA, 
Antonio de, “Antoñito López”, El Periódico, 20/IX/1992, p. 16; ALFAGEME, M. “Cristóbal Toral 
considera escasa la protesta ante la exclusión del realismo del Museo Reina Sofía: ‘Han domesticado a 
Antonio López’“, Época, 30/IX/1992, pp. 19–21. 
1109 En opinión de Modest Cuixart y Joan Josep Tharrats, Antoni Tàpies no había mostrado nunca ningún 
interés hacia la reivindicación histórica de Dau al Set, según manifestaron en VILA–SAN JUAN, Sergio, 
“El Mncars olvida a Dau al Set”, op. cit. 
1110 GARCÍA, Rocío, “El abrazo del Rey a Ibarrola”, op. cit.; VILA–SAN JUAN, Sergio, “El Mncars 
olvida a Dau al Set”, op. cit.; YA, “Dau al Set”, Ya, 19/IX/1992, p. 34. 
1111 VILA–SAN JUAN, Sergio, “El Mncars olvida a Dau al Set”, op. cit.; YA, “Dau al Set”, op. cit. 
1112 Loci cit.; REBOIRAS, Ramón F., “La rebelión de Antonio López se suma a la crisis de Cultura”, 
Cambio 16, 21/IX/1992, pp. 76–78. 
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planteada por la crítica1113, María de Corral se limitará a señalar que, al igual que 
sucedía con los realistas, se esperaba incluir a Dau al Set en el futuro1114. Otros artistas 
cuya ausencia se considerará injustificada serán Gregorio Prieto –a raíz de su 
fallecimiento1115–, Juan Genovés1116, Miquel Barceló, José Luis Broto y Jose María 
Sicilia1117. 
 
A los ojos de los sectores más desfavorables de la crítica y de la práctica 
artística, todas estas ausencias se veían agravadas por la presencia de determinados 
artistas en la colección permanente, que vendrían a ocupar un lugar excesivo o 
inmerecido mientras se dejaba fuera a importantes representantes del arte moderno y 
contemporáneo español. Así, se consideraba especialmente inapropiada la atención 
concedida a las tendencias contemporáneas 1118  y especialmente a las que venían 
representadas por figuras foráneas, una opinión en la que coincidirán artistas como 
Agustín Ibarrola1119, Lucio Muñoz1120, Antonio Saura1121 y Modest Cuixart1122 y críticos 
                                                 
1113 EL PAÍS, “El Reina Sofía ya tiene colección”, op. cit.; EL PAÍS, “Polémica artística”, op. cit.; 
PORCEL, Baltasar, op. cit.; se destacará la ausencia de Joan Ponç en COMBALÍA, Victoria, “Ponç, 
visionario”, El País, 28/II/1994. 
1114 CORRAL, María, “Respuesta a Antonio López”, Diario 16, 15/IX/1992, p. 42. 
1115 ÁLVAREZ, Juan; y DOCTOR, Rafael, “Olvidado en el Reina Sofía”, El País, 15/XI/1992, p. 28; 
CAMPO, C. del; y AGENCIAS, “Artistas, escritores y políticos dieron su último adiós a Gregorio Prieto”, 
ABC, 16/XI/1992, p. 59; AGENCIAS, “La obra de Gregorio Prieto verá la luz”, Ya, 16/XI/1992, p. 43. 
1116 EL MUNDO, “Fachada y política en el Reina Sofía”, op. cit. 
1117 Loc. cit. 
1118 BUSTOS, Clara Isabel de, “Los Reyes inauguran, por tercera vez, ‘una nueva etapa’ del Centro de 
Arte Reina Sofía”, ABC, 11/IX/1992, p. 51. 
1119 GARCÍA, Ángeles; y GARCÍA, Rocío, “El Reina Sofía suspende la exposición de Antonio López y 
le pide que reflexione”, op. cit. 
1120 GARCÍA, Rocío, “El intimismo y la sencillez marcan los últimos cuadros de Lucio Muñoz”, El País, 
19/XI/1992, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/MUNOZ/_LUCIO/intimismo/sencillez/marcan/ultimo
s/cuadros/Lucio/Munoz/elpepicul/19921119elpepicul_3/Tes; ALONSO, Sol, “«El arte se cuece en las 
grandes capitales» LUCIO MUÑOZ – PINTOR”, El País, 17/III/1994, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/madrid/MUNOZ/_LUCIO/arte/cuece/grandes/capitales/elpepi
espmad/19940317elpmad_31/Tes 
1121 ABC Cultural, “Arte español y parte del extranjero”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 16/IX/1994, 
p. 36. 
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como González de Vega1123 y Carlos Jiménez1124. En este sentido, desde las páginas de 
El Mundo se lamentará en dos ocasiones la consagración de toda una sala a Julian 
Schnabel1125, nombre que volverá a aparecer cuando se critique el personalismo de la 
directora a la hora de montar la colección permanente. No obstante, más allá de los 
nombres concretos lo que permanecerá es la idea del excesivo peso de lo 
contemporáneo foráneo frente a lo histórico nacional, pues no en vano este argumento 
justificará en gran medida el futuro cese de María de Corral. 
 
También se echará en falta dentro de la parte histórica de la colección una 
mayor presencia de los lenguajes artísticos no vanguardistas1126, opinión que ya se había 
apuntado antes del estallido de la polémica de Antonio López, como vimos, y que será 
reforzada gracias a ésta. De este modo, para un importante sector del mundo artístico 
español la colección de un museo nacional de arte moderno y contemporáneo debería 
concentrarse en la trayectoria histórica de los artistas españoles del siglo XX y no 
pretender recoger las tendencias internacionales de actualidad. En este contexto, las 
críticas que también se vertirán hacia el carácter inconexo de las “Propuestas”1127, 
donde se exhibía a los representantes de tales tendencias, no vendrán sino a reforzar este 
discurso hostil hacia las aspiraciones cosmopolitas de la colección. 
 
                                                                                                                                               
1122 ABC Cultural, “Arte español y parte del extranjero”, op. cit., p. 37. 
1123 DELGADO, R.; e INZA, Concha, op. cit., p. 67. 
1124 JIMÉNEZ, Carlos, “¿Qué pasó con Romero de Torres?”, op. cit. 
1125 Loc. cit.; EL MUNDO, “Fachada y política en el Reina Sofía”, op. cit. 
1126 EL MUNDO, “Fachada y política en el Reina Sofía”, op. cit.; BUSTOS, Clara Isabel de, “Los Reyes 
inauguran, por tercera vez, ‘una nueva etapa’ del Centro de Arte Reina Sofía”, op. cit.; SUBIRATS, 
Eduardo, “La vocación censora del Ministerio de Cultura”, El Mundo, 18/IX/1992, p. 4. 
1127 DIARIO 16, “Los reyes inauguraron la colección del Reina Sofía”, op. cit.; PORCEL, Baltasar, op. 
cit.; AMADO, Antonio, “El Reina Sofía, un gabinete de curiosidades”, Correo del Arte, 21/X/1992, p. 44. 
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Pero los críticos y los artistas encuadrables dentro de este sector 
abiertamente contrario al resultado de la colección no se limitarán a señalar carencias y 
errores, sino que tratarán también de apuntar las causas del problema que para ellos 
planteaba la exposición permanente del MNCARS. En este punto, las tintas se cargarán 
especialmente contra la directora del museo y contra el Ministerio de Cultura. En cuanto 
a la primera, ya mencionamos las primeras acusaciones de personalismo en su selección, 
antes incluso de la inauguración oficial de la colección. Tras ésta y la subsiguiente 
polémica del realismo, dichas acusaciones no sólo continuarán 1128 , sino que se 
recrudecerán para pasar a hablar de arbitrariedades1129, sectarismo1130 e ignorancia1131 
en su actuación. Una estrategia verdaderamente apropiada para la definición de la 
colección habría debido implicar, en opinión tanto del antiguo director general de Bellas 
Artes Javier Tusell como del filósofo Eduardo Subirats y el pintor Juan Genovés, la 
colaboración de un amplio equipo de expertos al que consultar, para lograr así una 
propuesta lo más consensuada posible1132. La falta de este espíritu de consenso no sólo 
se achacará a María de Corral, sino muy especialmente a un Ministerio de Cultura al 
que esta corriente de opinión hacía responsable último de la situación. Se le atribuirá, de 
este modo, un comportamiento poco democrático en la constitución de la colección1133 y 
                                                 
1128 POTTECHER, Beatriz, “La permanente de doña María”, La Esfera [suplemento de El Mundo], 
12/IX/1992, p. 12; TUSELL, Javier, “El ‘arte’ de preguntar”, Diario Vasco, 27/IX/1992, p. 21; 
SUBIRATS, Eduardo, “Otro cambalache modernero”, El Siglo, 28/IX/1992, pp. 55–56; PERIS, Manuel, 
“Juan Genovés: ‘El Centro de Arte Reina Sofía no es un museo nacional, es un corral’“, Diario 16, 
26/XI/1992, p. 31. 
1129  TRIBUNA, “Bajan/María Corral”, Tribuna, 21/IX/1992, p. 62; ABC, “María Corral”, ABC, 
27/IX/1992, p. 25; AMADO, Antonio, op. cit. 
1130 DELGADO, R.; e INZA, Concha, op. cit., p. 64; PORCEL, Baltasar, op. cit.; CORREO DEL ARTE, 
“La política de Museos”, Correo del Arte, 21/X/1992, p. 35. 
1131 DELGADO, R.; e INZA, Concha, op. cit., p. 64; SUBIRATS, Eduardo, “La vocación censora del 
Ministerio de Cultura”, op. cit.; Correo del Arte, op. cit. 
1132  TUSELL, Javier, “El ‘arte’ de preguntar”, op. cit.; SUBIRATS, Eduardo, “Otro cambalache 
modernero”, op. cit.; PERIS, Manuel, op. cit. 
1133  SUBIRATS, Eduardo, “La vocación censora del Ministerio de Cultura”, op. cit.; Idem, “Otro 
cambalache modernero”, op. cit. 
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negligente en cuanto a la función didáctica de la misma1134. Finalmente, y de nuevo en 
relación con la polémica ausencia del realismo, se acusará al Ministerio de pretender 
utilizar la colección para dirigir la cultura nacional mediante el establecimiento de un 
arte oficial1135. Esta última idea debe entenderse dentro del particular debate político–
cultural que recorre Occidente en estos años, en los que paulatinamente se estaba 
difundiendo un rechazo hacia la intervención del Estado en el terreno de la cultura, tanto 
desde el ámbito anglosajón, tradicionalmente hostil al intervencionismo estatal 1136 , 
como desde una Francia en la que progresivamente se desvelaban las muchas 
imperfecciones del primer ministerio de cultura del mundo1137. No debemos olvidar que, 
durante estos mismos años, el primer partido de la oposición de nuestro país estaba 
planteando duras críticas a un organismo, el Ministerio de Cultura, del que incluso 
pondrá en duda la pertinencia de su existencia1138. De este contexto nace la sugerencia 
de una suerte de autoritarismo cultural a través de la colección permanente del 
MNCARS, que vendrá a sumarse, como veremos, a todo un repertorio de ataques a un 
museo en el que se querían ver los peores rasgos de la política cultural socialista. 
 
Pero aún se sumarán más argumentos de esta índole en relación con la 
colección permanente. Más allá de las ausencias o presencias de artistas y de los 
eventuales criterios estéticos desplegados, será también la propia forma de reunir las 
                                                 
1134 AMADO, Antonio, op. cit. 
1135 POTTECHER, Beatriz, op. cit.; UMBRAL, Francisco, “Antonio López”, op. cit.; los pintores Juan 
Genovés y María Moreno se manifestarán en este sentido en DELGADO, R. e INZA, Concha, op. cit., pp. 
65–66; SUBIRATS, Eduardo, “La vocación censora del Ministerio de Cultura”, op. cit.; Idem, “Otro 
cambalache modernero”, op. cit. 
1136 La difusión de la doctrina económica neoliberal, a partir de las prácticas de los gobiernos de Reagan 
en Estados Unidos y de Thatcher en Gran Bretaña, está en el origen de este nuevo rechazo. Vid. WU, 
Chin–tao, op. cit., pp. 12-13. 
1137 Vid. supra, nota 21. 
1138 Así, en mayo de 1991 el portavoz de Cultura del Grupo Popular en el Congreso de los Diputados, 
Miguel Ángel Cortés, planteará en esta cámara la posibilidad de suprimir el Ministerio, dadas las 
competencias autonómicas en la materia. MASSOT, Josep, “Solé Tura considera prioritario estabilizar la 
relación entre ministerio y autonomías”, La Vanguardia, 9/V/1991, p. 44. 
 407
obras presentes lo que atraiga las recriminaciones de la crítica. Concretamente, se 
considerarán inapropiados tanto el carácter como la abundancia de depósitos, que 
ciertamente suponían un elevado porcentaje del total de obras expuestas, incluso sin 
tener en cuenta las piezas pertenecientes al Museo del Prado. Fueron numerosas las 
voces que consideraron excesiva esta proporción1139, pero lo que más recelos provocó 
fue la propia naturaleza de los depósitos. 
 
Acerca del extraordinario préstamo del primer museo nacional, la voz más 
crítica será la de Francisco Calvo Serraller1140, quien desde un primer momento se había 
opuesto al mismo, especialmente en lo concerniente al conjunto del “Guernica”, por 
considerar que este último no debía abandonar el museo que lo había acogido en virtud 
de un compromiso específico con los herederos de Picasso. Trataremos este polémico 
traslado más adelante, pero aquí dejaremos constancia de la duración de una polémica 
que no se detendrá, en absoluto, con la inauguración de la colección permanente. Por 
otro lado, el gran número de piezas procedentes de las colecciones empresariales de 
Telefónica y de la Asociación Colección Arte Contemporáneo provocará las críticas de 
quienes verán en estos préstamos un medio de revalorizar bienes privados1141. Esta 
última idea ya había sido recogida por la prensa desde el momento en que se anunció el 
depósito de la Asociación Colección Arte Contemporáneo en el MNCARS, si bien se 
                                                 
1139 CALVO SERRALLER, Francisco, “El colmo político del culmen artístico”, op. cit.; DIARIO 16, 
“Los reyes inauguraron la colección del Reina Sofía”, op. cit.; DELGADO, R.; e INZA, op. cit., pp. 64–
67; DANVILA, José Ramón, “Reina Sofía: por fin, Museo”, Guía del Ocio [edición Madrid], 14/IX/1992, 
p. 13; PORCEL, Baltasar, op. cit. 
1140 CALVO SERRALLER, Francisco, “Un primer esbozo”, op. cit.; Idem, “El colmo político del culmen 
artístico”, op. cit. 
1141 El pintor Cristóbal Toral expresará esta sospecha en ABC, “Antonio López: ‘Me revienta tener que 
exponer en el Reina Sofía’“, op. cit., y en DELGADO, R.; e INZA, Concha, op. cit.; también será 
formulada en TUSELL, Javier, “El ‘arte’ de preguntar”, op. cit.; CORREO DEL ARTE, op. cit. 
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basaba en acusaciones carentes de pruebas que las sostuviesen1142. Lo mismo sucederá 
en este momento, ya que en ningún caso se aportará evidencia alguna de las supuestas 
prácticas corruptas que se insinuaban. 
 
No obstante, todo este tipo de críticas y rumores, publicados en ocasiones 
con excesiva ligereza por parte de los medios de comunicación, contribuirán a empañar 
la imagen de una colección que, dadas las difíciles circunstancias históricas de nuestro 
patrimonio artístico contemporáneo, suponía, en todo caso, un prometedor comienzo y 
la materialización de un decisivo cambio de actitud por parte de las autoridades 
culturales españolas. Tras las largas décadas en las que había ignorado la posibilidad de 
formar una digna colección de arte contemporáneo, el Estado español por fin acometía 
la tarea, si bien el escaso patrimonio heredado y los condicionantes del mercado hacían 
evidentemente irrealizable la pretensión de mostrar en apenas cuatro años un conjunto 
capaz de representar apropiadamente el devenir del arte español del siglo XX. A pesar 
de ello, la respuesta manifiestamente hostil de una gran parte de la crítica parecía querer 
ignorar este hecho y optar, en cambio, por unos ataques que respondían más a una 
intención de socavar o poner en cuestión la autoridad del Ministerio de Cultura que al 
deseo de analizar objetivamente las evidentes carencias de la colección. 




                                                 
1142 En CASTILLO, J. del, y DELGADO, R., “Conocidos coleccionistas utilizan el Reina Sofía para 
revalorizar sus obras”, Tribuna, 1/VI/1992, pp. 28–30, encontramos afirmaciones como “Varios expertos 
sospechan de la existencia de ciertos intereses particulares” (28) y “Algunos galeristas todavía realizan 
denuncias más duras en privado” (29), sin aportar ningún tipo de prueba. 
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En cuanto a la política de adquisiciones con la que se trató de paliar tales 
carencias, debemos comenzar por mencionar la existencia de una situación 
presupuestaria notablemente más reducida que en etapas anteriores, que se beneficiaron 
de una dotación extraordinaria con la que se quería consolidar, como vimos, el proyecto 
del museo. Tal carácter extraordinario no podía prolongarse indefinidamente y menos 
en un período económico, el que abarca de 1991 a 1994, en el que España sufrió una 
“breve pero profunda recesión”1143, con reducciones en el gasto público que afectaron 
especialmente a Cultura1144. De este modo, se pasará de los aproximadamente 2.950 
millones de pesetas invertidos entre 1988 y 1990 1145  a unos presupuestos de 584 
millones en 19911146, 300 millones en 19921147, 396 millones en 19931148 y 425 millones 
en 1994 1149 . Esta situación provocará las quejas del Real Patronato 1150  y de la 
directora 1151 , quienes harán numerosas apelaciones a la generosidad del ámbito 
empresarial 1152 . Tales llamamientos serán infructuosos, pues la gran empresa no 
                                                 
1143 POWELL, Charles, op. cit., p. 425. 
1144 BUSTOS, Clara Isabel de, “El INAEM y Bellas Artes sufrirán los efectos del recorte presupuestario 
de Cultura”, ABC, 25/VII/1991, p. 49. 
1145 Vid. supra, p.  
1146 Memoria 1991 – Capítulo VI – Inversiones reales, doc. cit. 
1147 Documento sin título [presupuestos del MNCARS para 1992 y balance del primer semestre de dicho 
año], doc. cit. 
1148 Según se indica en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. Fecha 3 de diciembre de 1992, ACMC, caja 85.486, carpeta “Patronato CARS 15/2/93”. 
1149 Según se indica en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 3 de noviembre de 1993, ACMC, caja 72.232, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía 
1993”. 
1150 Manifestadas al director general de Bellas Artes, José María Luzón, en el Acta de la sesión plenaria 
del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de Febrero de 1991, doc. cit. y en 
el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de 
junio de 1991, doc. cit. 
1151 La prensa recogerá sus quejas en FABIÁN, Beatriz, op. cit.; y LA VANGUARDIA, “El Reina Sofía 
presentará su colección el 7 de septiembre”, La Vanguardia, 5/VIII/1992, p. 28. 
1152 Según se recoge en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 29 de enero de 1992, doc. cit., los miembros del Patronato se comprometían a buscar 
patrocinios o mecenazgos destinados a la adquisición de obras y a exposiciones temporales. El presidente 
del Patronato, José Lladó, lamentará la escasa colaboración empresarial en BUSTOS, Clara Isabel de, 
“José Lladó asegura que la ley de mecenazgo «es fundamental para el Centro Reina Sofía»“, ABC, 
31/I/1992, p. 51. El propio ministro de Cultura hablaba también en estos mismos momentos de la 
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considerará atractiva tal colaboración hasta la promulgación de la Ley 30/1994, de 24 de 
noviembre, que permitirá el pago del Impuesto sobre Sociedades mediante la dación de 
obras de arte, como ya mencionamos. No obstante, a las compras realizadas con el 
presupuesto propio del MNCARS deben añadirse las que al menos en 1992, 1993 y 
1994 realizó la Dirección General de Bellas Artes en ARCO, seleccionadas por María 
de Corral1153 con destino a nuestro museo, previa aprobación del Real Patronato y, por 
lo tanto, integradas plenamente en la política de adquisiciones de este período1154. En 
1992 y 1993, años de los que tenemos datos fidedignos, tales compras en la feria 
madrileña supusieron unos desembolsos de, respectivamente, 13 y 10 millones de 
pesetas 1155 , cantidades nada desdeñables si tenemos en cuenta los recortes 
presupuestarios del momento. Del mismo modo, gracias al ejercicio del derecho de 
tanteo en las subastas de arte por parte del Estado ingresarán en el MNCARS obras 
como la de Moreno Villa adquirida en 19931156. 
 
Estudiaremos a continuación el conjunto de adquisiciones que se llevó a 
cabo con estos condicionantes económicos, y comenzaremos por presentar el total de 
obras compradas durante esta etapa, que, como veremos, alcanzó un elevado volumen: 
 
                                                                                                                                               
deseable colaboración privada en las iniciativas culturales públicas, como se recoge en ÁLVAREZ, Rosa, 
“Solé Tura afirma que el presupuesto del Ministerio de Cultura ‘no basta’“, El País, 29/I/1992, p. 24. 
1153 Según nos ha confirmado en entrevista personal, 19/II/2009. 
1154  Tales compras se documentan en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de enero de 1992, doc. cit.; Acta de la sesión plenaria del Real 
Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 18 de febrero de 1992, doc. cit.; Acta de la 
sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 15 de febrero de 
1993, doc. cit.; y Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía. 21 de marzo de 1994, ACMC, caja 85.486, carpeta “Sesión Pleno 27–4–94”. 
1155 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de 
enero de 1992, doc. cit.; y Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 15 de febrero de 1993, doc. cit. 
1156 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de 
mayo de 1993, ACMC, caja 85.485, carpeta “Sesión Pleno 23–6–93”. 
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–Aparicio, Gerardo, “Casa Pilosa”, 1993, feria ARCO1157. 
–Arroyo, Eduardo, “Cabu”, 1972, 180x220 o/l, 15.000.000 ptas., galería Ambiente 
Cero de Valencia. 
“San Juan de la Cruz”, 1991, feria ARCO. 
–Badiola, Txomin, “Una. El prodigio (E.L.)”, 1993, 375x185x240, construcción en 
madera, laminado de plástico y silla. 
“Una. El alumno aventajado (N.S.)”, 1993, 245x199x240, construcción en 
madera y laminado de plástico. 
“Homeland”, 1992, 213x163x81, pintura, serigrafía y plástico sobre 
construcción en madera. 4.000.000 ptas. (las tres piezas), galería Soledad 
Lorenzo de Madrid. 
–Baldeón, Javier, “Ceci n’est pas”, 1990, 120x250, resina de poliéster y esmalte/lienzo, 
2.000.000 ptas., galería Fúcares de Madrid. 
“Ceci n’est pas”, 1990, 120x250, resina de poliéster y esmalte/lienzo, 2.000.000 
ptas., galería Fúcares de Madrid. 
–Barclay, Per, “Sin título”, 1991, 177x138x15, f. ampliada/madera, cristal y soportes 
metálicos, feria ARCO. 
–Biberstein, Michael, “Wall”, 1991, 292x480, acrílico y óleo sobre tela negra, 25.000 $, 
feria ARCO. 
–Blanchard, María, “Composición cubista”, 1916–1919, 154x114, collage y o/l, 
41.263.650 ptas., galería Calart de Ginebra. 
–Bleckner, Ross, “Eulogy”, 1990, 305x65’5, o/l, 15.680.000 ptas., galería Soledad 
Lorenzo de Madrid. 
–Broto, José Manuel, “La montaña”, 1983, 160x94, o/l, 3.600.000 ptas., galería Juana 
de Aizpuru de Madrid. 
 “Los prodigios I”, 1989, 300x260, acrílico y collage/lienzo, galería Soledad 
Lorenzo de Madrid. 
“Los prodigios II”, 1989, 300x260, acrílico y collage/lienzo, galería Soledad 
Lorenzo de Madrid. 
 
 
–Burguillos, Jaime, “Sin título”, 1990, 175x130 o/l, 836.000 ptas., galería Rafael Ortiz 
de Sevilla. 
“Sin título”, 1992, 175x130 o/l, 836.000 ptas., galería Rafael Ortiz de Sevilla. 
–Cabrita Reis, Pedro, “H Suite IX”, 1993, 170x240x30, madera, cristal, lienzo moreno y 
bombilla, 1.529.250 ptas., galería Juana de Aizpuru de Madrid. 
–Calvo, Carmen, “Pinceles”, 1992, feria ARCO. 
–Carrascosa, José Luis, “N–3”, 1992, feria ARCO. 
“Pintura nº 1”, 1992, feria ARCO. 
–Chillida, Eduardo, “Toki Egin”, 1989–1990, 142x295x213, hierro forjado, 50.000.000 
ptas., adquirido al propio artista. 
–Cossío, Pancho, “Tres figuras”, 1927, 99x81, o/l, 7.000.000 ptas., galería Guillermo de 
Osma de Madrid. 
–Cragg, Tony, “Mountain Nature”, 1984, 230x220x260, madera, plástico y lápiz de 
cera, 13.699.350 ptas. 
“Forminifera”, 1991, 218x394x289, yeso perforado y arena, 550.000 francos 
franceses, galería Crousel–Robelin BAMA de París. 
                                                 
1157 Como en los anteriores listados de adquisiciones, consignamos técnica, medidas, fecha y vendedor 
cuando hemos podido acceder a tales datos. 
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–Croft, José Pedro, “Sin título”, 1992, instalación compuesta por un elemento de resina 
sintética 29x41x38 y dos elementos de yeso 31x12x120. 
“Cilindro II”, 1992, 80x146, aguafuerte y aguatinta, Prueba de autor 1/2, 
900.000 ptas. (las dos piezas), galería Alda Cortez de Lisboa. 
“Sin título”, 1993, feria ARCO. 
–Dau al Set: 
Cuixart, Modest, “Constel·lació”, 1949, 29’5x42, o/l. 
“Composició”, 1948, 39’5x50, óleo/papel barnizado.“Composició”, 1953, 60x73, 
o/l. 
Ponç, Joan, “Composició”, 1947, 45x64, óleo/papel entelado. 
“Ictiol”, 1948, 45x66, mixta/cartulina.“Personatge en Negre, Assegut”, 1948, 
44x64. 
Tàpies, Joan, “Gat i Piramides”, 1949, 32’5x43’5, acuarela y tinta/papel. 
“Personatge”, 1950, 46x54, lápiz y tinta/papel. 
60.000.000 ptas. el conjunto, galería Salvador Riera de Barcelona. 
–Delgado, Gerardo, “Vaivén violeta”, 1982, 907.520 ptas., casa de subastas Edmund 
Peel de Madrid. 
–Domínguez, Óscar, “La apisonadora y la rosa”, 1937, 81x65, o/l, 22.465.765 ptas., 
Carmen Schjaer, de Barcelona, en representación de un coleccionista anónimo. 
“El gato y el canario”, 1947, 90'5x71, o/l, 450.000 francos franceses, Carmen 
Schjaer, de Barcelona, en representación de un coleccionista anónimo. 
–Dujourie, Lili, “De Ochtend die Avond zal zijn”, 1993, 420x60x95, hierro, madera y 
escayola. 
“De Ochtend die Avond zal zijn”, 1993, 420x60x95, hierro, madera y escayola, 
400.000 francos franceses (las dos piezas), galería Nelson de París. 
–Equipo 57, 60 gouaches de la serie “Película Interactividad. Cine 1”, 45x34 cada 
unidad, 6.000.000 ptas., adquiridos a los propios artistas. 
 
 
–Equipo Crónica, “El expresionismo en la calle”, 1971, 200x200, acrílico/lienzo 
8.400.000 ptas. , casa de subastas Edmund Peel de Madrid1158. 
“Guernica cortado”, 1974, 136x146, acrílico/lienzo, 4.500.000 ptas., galería 
Juana Mordó. 
“Las Peñas”, 1975, 97x121’5, mixta/corcho pegado a contrachapado, 4.500.000 
ptas., galería Juana Mordó. 
–Espaliú, Pepe, “Carrying XI”, 1992, 149x51’5x140, hierro, 1.140.000 ptas., galería La 
Máquina Española de Madrid. 
–Fabre, Jan, “Castle Tívoli”, 1991, 173’2x125’5, fotografía cibachrome sobre poliéster 
con base, feria ARCO. 
–Ferrant, Ángel, “Sin título (boceto para una escultura)”, 1957, 21x27, lápiz de 
color/papel, 452.000 ptas. 
“Sin título”, 1957, 21x27, lápiz de color/papel, 423.750 ptas. 
                                                 
1158 Adquirida por el Estado en subasta pública con destino al MNCARS según BUSTOS, Clara Isabel de, 
“El Centro de Arte Reina Sofía suspenderá varias exposiciones por falta de presupuesto”, ABC, 
16/V/1991, p. 60, donde también se informa de su precio. Se indica la casa de subastas en JARQUE, 




obstante, en ningún acta del Real Patronato consta su aceptación. 
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–Flavin, Dan, ‘Sin título’ (To Hans Coper master potter), 1990, 2 elementos 132x122 y 
2 elementos 253x60, lámparas fluorescentes, 20.273.400 ptas. 
–Fontana, Lucio, “Concetto Spaziale”, 1958, 98x130, mixta/lienzo. 
“Concetto Spaziale”, 1968, 100x81, mixta/lienzo 118.146.000 ptas. (las dos 
piezas), Fundación Colección Fontana–Teresa Fontana, viuda del artista. 
“Concetto spaziale”, 1951, 69’5x99’5, acrílico/lienzo. 
“Concetto spaziale”, 1960, 150x150, mixta/lienzo, 158.118.000 pts. (las dos 
piezas), Fundación Colección Fontana–Teresa Fontana, viuda del artista. 
–Fulton, Hamish, “Mud and Stones by the Roadside”, 1990, 117x138’7 fotografía. 
“Small Birds at Dusk”, 1990, 116’9x137, fotografía, 2.500.000 ptas. (las dos 
piezas de Fulton), feria ARCO. 
–García Sevilla, Ferrán, “Tata 13”, 1985, 195x260, acrílico/tela, 4.000.000 ptas., galería 
Juana de Aizpuru de Madrid. 
–García, Concha, “Cedazos”, 1992, 115x9’5, estuco con cola sobre malla de cedazo y 
madera, 125.400 ptas., galería Siboney de Santander. 
–García, Dora, “Through”, 1993, feria ARCO. 
–Gómez, María, “Una entre mil o la Mejicana”, 1993, feria ARCO. 
–González, Daniel, “Cabeza de niña”, 1918, 18x13x14, bronce, 5.000.000 ptas., 
herederos del artista. 
“La italiana”, 29’5x17x16, bronce, 6.000.000 ptas., herederos del artista. 
“Mujer sentada de espaldas”, 34’5x28x9’5, bajorrelieve de madera, 4.000.000 
ptas., herederos del artista. 
“Arrogancia”, 51’5x32’5x16, bronce, 10.000.000 ptas., herederos del artista. 
–Gordillo, Luis, “Caballero Cubista aux larmes”, 1973, 160x106, acrílico/lienzo 
5.104.800 ptas., casa de subastas Edmund Peel de Madrid. 
“Magmática”, 5.600.000 ptas., casa de subastas Edmund Peel de Madrid1159.  
“Corazón de Jesús en vos confío”, 1992, 242x348, acrílico y papel/lienzo y 
madera, 8.000.000 ptas., galería Marlborough de Madrid. 
–Goyenetxea, Begoña, “Sin título”, 1991, 5x101x18, 200 piezas de madera, 720.005 
ptas., galería Fúcares de Madrid. 
–Guzmán, Federico, “Islario”, 1990, 156x100, aceite, pintura eléctrica y cable 
telefónico/tela de camuflaje (cuatro paneles). 
“Tipografía/Topografía”, 1990, 56x122, acrílico, pintura eléctrica y cable 
telefónico/cartón, 22.500 $ (las dos piezas), galería Brooke Alexander de Nueva 
York. 
–Hernández Mompó, Manuel, “Sin título”, 1963. 
“Sin título”, 1963, 194x129’5, óleo/papel pegado a lienzo, 21.000.000 ptas (las 
dos piezas), Francisco Escudero. 
–Hernández Pijuan, Joan, un grabado integrante de la carpeta “Celebración”, aguatinta, 
plancha de cinc, papel Japón sobre Velin de Arches, 65.000 ptas, Torre de Babel, 
S. L. 
“Paisatge Verd”, 1991, 165x216, o/l, 2.560.000 ptas., galería Joan Prats de 
Barcelona. 
“Sobre un paisatge verd”, 1991, 165x216, o/l, 2.560.000 ptas., galería Joan Prats 
de Barcelona. 
                                                 
1159 Adquirida por el Estado en subasta pública con destino al MNCARS según BUSTOS, Clara Isabel de, 
“El Centro de Arte Reina Sofía suspenderá varias exposiciones por falta de presupuesto”, op. cit., donde 
también se informa de su precio. Se indica la casa de subastas en JARQUE, Fietta, “Un requerimiento 
notarial obliga a retirar un ‘picasso’ y un ‘miró’ de una subasta en Madrid”, op. cit. No obstante, en 
ningún acta del Real Patronato consta su aceptación. 
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–Herrera, José, “Constelaciones”, 1991-1992, 242'5x68x126, cera, madera y pintura 
acrílica, 1.440.000 ptas., galería Oliva Arauna de Madrid. 
–Hortalá, Luis, “Anomalía 2”, 1993, 168x215, fibra de vidrio, resina y poliester, 
418.000 ptas., galería Fúcares de Madrid. 
–Iglesias, Cristina, “Sin título (Athens I)”, 1991, 230x244x107, acero y aluminio, 
16.000 $, galería Jean Bernier de Atenas. 
–Irazu, Pello, “Expansión 2”, 1988, feria ARCO. 
“Red Skin”, 1992, 63’5x168x106’5, pintura vinílica y acrílico/contrachapado, 
1.454.600 ptas. 
–Ismael, Juan, “Composición surrealista”, 1939, 70x57, o/l, 1.000.000 ptas., galería 
Guillermo de Osma de Madrid. 
–Judd, Donald, “Sin título”, 1992, 150x550x150, acero cortén, 250.000 $, galería The 
Pace de Nueva York. 
–Kapoor, Anish, “It is man”, 1990, 241x127x114, piedra arenisca. 
“Madonna”, 1989–1990, 284’5x155, fibra de vidrio y pigmentos. 
“Six Void Field”, 1989, seis piezas de piedra arenisca, aproximadamente 
125x125x125 cada una. 
“Angel”, 1989, [piedra y pigmentos], 46.473.000 ptas. (las cuatro piezas), 
galería Lisson de Londres. 
–Kelly, Ellsworth, “Concorde”, 1958, 193x147, o/l, 66.730.300 ptas. 
“Orange–Red Relief (for Delphine Seyring)”, 1990, 305x205, o/l. 
“Yellow Red Curve I”, 1972, 203’2x312’42x1’27, o/l, 600.000 $ (las dos piezas), 
galería Anthony d’Offay de Londres. 
“Black Curve XI”, 1982, 262x188, o/l, 200.000 $, galería Anthony d’Offay de 
Londres. 
–Lledó, Guillermo, “Contenedor 2”, 1989, 110x91x100, hierro soldado, feria ARCO. 
–López Cuenca, Rogelio, “Maybe”, 1992, feria ARCO. 
–Luyten, Mark, “Sin título”, 1989, 163x113, collage/papel, 420.000 ptas., galería Pedro 
Oliveira de Oporto. 
–Maldonado, José, “Adversidad”, 1994, 300x300x250, cámara de madera dividida en 
cuatro habitáculos cerrados, 3.000.000 ptas. 
–Marinel·lo Capdevila, Ramón, “Figuras frente al mar”, 1936, 27x46, yeso y madera, 
2.000.000 ptas., adquirida al propio artista. 
“Cabeza crepuscular”, 1936, 31x26, yeso, 1.500.000 ptas., adquirida al propio 
artista. 
–Massanet, Joan, “Composición surrealista”, 1928, 45x50, o/l, 2.000.000 ptas., Joan 
Massanet hijo. 
“Nacimiento de Venus”, 1927, 49’5x60’5, óleo/madera y collage, 2.250.000 
ptas., Joan Massanet hijo. 
–Millares, Manolo, “Personaje caído I”, 1970, 150x150, mixta/arpillera, 33.000.000 
ptas., Eva Millares. 
–Mora, Pedro, “Sueño 25”, 1993, 430x64x146, celulosa prensada, hongos y aluminio, 
800.000 ptas., galería Soledad Lorenzo de Madrid. 
–Moreno Villa, José, pieza adquirida el 25 de mayo de 1993 por el Estado en la casa de 
subastas Durán, lote 65, por 750.000 ptas., con destino al MNCARS. 
–Morimura, Yasumasa, “Dead Sparrows and dove (Gyohu)”, 1990, 155x120, 
fotografía, 6.000 $, feria ARCO. 
“Doublonnage (Marcel)”, 1988, 150x120, fotografía, 10.000 $, feria ARCO. 
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–Muñoz, Juan, “I Saw It in Bolonia”, 1991, nueve elementos, dimensiones variables, 
(una figura de bronce 126x60x60 y ocho columnas de acero aproximadamente 320x35) 
bronce y acero, 45.000 $, la galería Jean Bernier de Atenas. 
–Nauman, Bruce, “Sin título (Model for Trench, Shaft and Tunnel)”, 1978, 3’3x3x3 
metros, fibra de vidrio, 61.915.800 ptas., galería Anthony d’Offay de Londres, 
procedente de la colección Saatchi. 
–Navarro Baldeweg, Juan, “Paisaje”, 1993, 190x200, o/l, 1.900.000 ptas., galería Juana 
de Aizpuru. 
–Navarro, Miquel, “Soca II”, 1988, 85x450x350, cinc y plomo, 11.200.000 ptas. 
–Newman, Barnett, “Profile of light”, 1967, 305’5x191, acrílico/lienzo, 263.037.588 
ptas. 
–Perejaume, “Postaler 2”, 1984, 91’3x167, fotografía gelatinobromuro de plata/papel, 
feria ARCO. 
–Picasso, Pablo, “Figura”, 1928, 73x60, o/l, 800.000 $, Arne Glimcher, representado 
por la Galería The Pace de Nueva York. 
–Planells, Ángel, “El somni viatja”, 1936, 56x46, o/l, 950.000 ptas. 
“Els estranys jugadors”, 1942, 55x46, o/l, 800.000 ptas. 
–Plensa, Jaume; Perejaume; Lootz, Eva, sendos grabados integrantes de la carpeta 
“Celebración”.155.000 ptas. (el conjunto), Torre de Babel S.L. 
–Ponce de León, Alfonso, “Arquitectura urbana”, 1929, 35x27’5, óleo/cartón, 300.000 
ptas., galería Guillermo de Osma de Madrid. 
–Quejido, Manuel, 10 cartulinas de la Serie “Taco”, 1974–1978, diferentes técnicas, en 
general acrílico/cartulina, diferentes medidas (100x70 como media), 500.000 ptas cada 
pieza, galería Buades de Madrid. 
–Risueño, Joaquín, “Sin título”, 1992, 200x150, o/l, 200x150, 1.003.200 ptsa., galería 
Moriarty–Arte y Vanguardia de Madrid. 
–Rodrigo, “Hoy”, 1994, feria ARCO. 
–Romero, Pepe, “Encuentro con Arman Schulphess”, feria ARCO. 
–Sáiz Ruiz, Simeón, “Sin título” SS–T/93/02, 1993. 
“Sin título” SS–T/93/03, 1993. 1.500.000 ptas (las dos piezas), galería Fúcares 
de Madrid. 
–Saiz, Manuel, “Biological chips nº 3”, 1992, feria ARCO. 
“Últimas vueltas”, 1992, 230x100, técnica mixta (bombilla y cable), 360.000 
ptas., feria ARCO. 
 
–Sánchez, Alberto, “Poste de señales del río Belaya”, 1957-1958, 92’5x53x13 
(escultura) y 5’5x28’5x20 (base), madera policromada y agujas de tejer, 
10.000.000 pts., herederos del artista. 
“Reclamo de alondra”, 1960-1961, 92’5x29x18 (escultura) y 11’5x24x17’5 
(base), madera, chapa de hierro, remaches de duraluminio, 10.000.000 ptas., 
herederos del artista. 
“Cabeza de Góngora”, 1927-1930, 88x43x47, escayola y cemento, 6.000.000 
ptas., herederos del artista. 
“Bailarina”, 1925-1930, 100x49x21, escayola y cemento, 5.000.000 ptas., 
herederos del artista. 
“Sin título (dibujo escultórico)”, 1958-1962, 73x52’5, tinta china/papel, 
2.000.000 pts., herederos del artista. 
–Santos Torroella, Ángeles, “Un mundo”, 1929, 290x310, o/l, 25.000.000 ptas., 
adquirido a la propia artista. 
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“Tertulia”, 1929, 130x193, o/l, 15.000.000 ptas., Jorge Beascoa Vilet (galería 
Beascoa de Barcelona). 
–Schnabel, Julian, ‘Epitaph’, 15.680.000 ptas. “Al pueblo de España (Serie Los patos 
del Buen Retiro)”, 1991, 362x562, mixta/loneta, 17.812.620 ptas., galería The Pace de 
Nueva York. 
–Schutte, Thomas, “Basements I”, 1993, 102x150x205, madera, 32.000 $, galería 
Marian Goodman de Nueva York. 
“Basements IV”, 1993, 100x150x205, madera, 32.000 $, galería Marian 
Goodman de Nueva York. 
–Serna, Ismael de la, “Bodegón surrealista”, 1927, 2.500.000 ptas., galería Guillermo de 
Osma de Madrid. 
–Sherman, Cindy, “Sin título 156”, 1985, 122x178, fotografía, 2.000.000 ptas., feria 
ARCO. 
–Sicilia, José María, “San Lúcar de Barrameda”, 1992, 200 piezas de papel de seda 
fotografiadas y manipuladas pictóricamente con cera, 58x38 cada pieza, 18.000.000 
ptas., galería Soledad Lorenzo de Madrid. [Su adquisición efectiva se realizará bajo la 
dirección de José Guirao, si bien la compra fue aprobada en esta etapa]. 
–Solano, Susana, “Colinas huecas nº 2”, 1983, 120x150x130, hierro soldado, 7.500.000 
ptas., adquirida a la propia 
artista. 
“Impluvium”, 1987, 133x620x325, hierro negro y galvanizado, 7.000.000 ptas., 
adquirido a la propia artista. 
–Sosa, Antonio, “Sin título”, 1994, feria ARCO. 
–Teixidor, Jordi, “El día después de mi muerte 1”, 1992, o/l, 190x190. 
“El día después de mi muerte 2”, 1992, o/l, 190x190. 
“El día después de mi muerte 3”, 1992, o/l, 190x190. 
“Sin título”, 1976, óleo y pintura sintética/lienzo, 200x137. 
“Sin título”, 1976, óleo y pintura sintética/lienzo, 200x137, 10.950.000 ptas. (las 
cinco piezas), galería Elba Benítez de Madrid. 
–Togores, José de, “Paisaje”1160 
–Torner, Gustavo, “Blancuzcos fríos”, 1961, 162x130, mixta y o/l, 12.000.000 ptas., 
adquirido al propio artista. 
–Torres García, Joaquín, “Dessins” (manuscrito), 6.350.000 ptas. 
–Torres, Francesc, “Belchite South Bronx”, 1988, vídeo monocanal, 39 min. 14 seg., 
15.000.000 ptas. 
–Trockel, Rosemarie, “Sin título”, 1986, 220x140 punto en lana sobre lienzo, 2.400.000 
ptas., galería Gimpel Fils de Londres. 
–Ugalde, Juan “Sín titulo”, 1994, 200x160, mixta/lienzo, 850.000 ptas., galería Buades 
de Madrid. 
“Pato y piscina”, 1992, 200x160, mixta/lienzo, 522.500 ptas., feria ARCO. 
–Urzay, Darío, “Sin título”, 1991, 153x153, o/l, 400.000 ptas., feria ARCO. 
“Fuera de tu cabeza”, 1991, 244x275, mixta/lienzo, 1.600.000 ptas., galería 
Gamarra y Garrigues de Madrid. 
“Gipsy Kings”, 1991, 275x244, mixta/lienzo, 1.600.000 ptas iva., galería 
Gamarra y Garrigues de Madrid. 
–Uslé, Juan, “Coney Island II”, 1991, 245x245, técnica mixta/lienzo, 2.701.400 ptas., 
                                                 
1160 La única referencia a la adquisición de esta obra en 1992 se encuentra en Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. Memoria de actividades 1991–1992, op. cit., sin que se mencione en ningún acta de 
1991 ni de 1992. 
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galería Soledad Lorenzo de Madrid. 
“Martes”, 1991, 245x245, técnica mixta/lienzo, 2.701.400 pts., galería Soledad 
Lorenzo de Madrid. 
“Sinónimos (líneas replicantes)”, 1992, 244x158’8, técnica mixta/lienzo, 
2.700.000 ptas., galería. Soledad Lorenzo. 
“Wrong Transfer (líneas replicantes)”, 1992, 244x158’6, técnica mixta/lienzo, 
2.700.000 ptas., galería. Soledad Lorenzo de Madrid. 
–Victoria, Salvador, “Sin título”, 1961, 1.950.000 ptas., adquirida al propio artista. 
–Villalba, Darío, “Gran caída I (D’auprès Peter Paul Rubens)”, 1992, 250x200, 
mixta/lienzo. 
“La oración”, 1973. 12.000.000 ptas. las dos piezas de Villalba, galería Gamarra 
y Garrigues de Madrid. 
–Viola, Bill, “Slowly Turning Narrative”, 1992, 420x570x1200, instalación con dos 
canales de vídeo y pantalla de espejo giratoria, 160.000 $, adquirido al propio artista y a 
su esposa Kira Perov. 
–Wallace, Ian, “En la calle”, 1990, 243x243, fotolaminado acrílico/lienzo, 1.500.000 
ptas., feria ARCO. 
“En el museo”, 1990, 203x304, fotolaminado acrílico/lienzo, 1.500.000 ptas, 
feria ARCO.1161 
                                                 
1161 Los datos de obras, precios y vendedores que hemos citado en este listado figuran en los siguientes 
documentos: Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa “Centro 
de Arte Reina Sofía”.– 24 de Abril de 1987, ACMC, caja 87.099, carpeta “Actas reuniones Grupo de 
Trabajo de la “Colección” de la Comisión Asesora del Programa Centro de Arte Reina Sofía”; Acta de la 
reunión del Pleno del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 1 de Febrero de 1990, doc. cit.; 
Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 25 de Julio de 1990, doc. 
cit.; Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 10 de Septiembre de 
1990, doc. cit.; Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía. 23 de Octubre de 1990, doc. cit.; Oficio de Josefina Álix a la directora del MNCARS y al director 
general de Bellas Artes, de título Asunto: Alberto Sánchez, doc. cit.; Acta de la sesión plenaria del Real 
Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de Febrero de 1991, doc. cit.; Acta de la 
sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de junio de 1991, 
doc. cit.; Memoria 1991 – Capítulo VI – Inversiones reales, doc. cit.; Real Patronato del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. 29 de enero de 1992. Obras ofrecidas para adquisición, doc. cit.; Acta de la 
sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de enero de 1992, 
doc. cit.; Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 
18 de febrero de 1992, doc. cit.;  Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. 25 de marzo de 1992, doc. cit.; Real Patronato. Sesión 23–4–92. Obras 
ofertadas para adquisición, ACMC, caja 85.483, carpeta “R. Patronato del M. Nac. CARS / Sesión 
plenaria / 23/4/92”; Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. Fecha 22 de julio de 1992, ACMC, caja 85.483, carpeta “Patronato CARS”; Obras ofertadas 
para adquisición. Real Patronato. 22–07–92, ACMC, caja 85.483, carpeta “Patronato CARS”; Acta de la 
sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 21 de octubre de 
1992, ACMC, caja 440, sin carpeta; Reunión Patronato 21–10–1992. Obras ofertadas para adquisición, 
caja 85.483, carpeta “Patronato CARS”; Año 1.992. Capítulo VI. Adquisición obra de arte. Concepto 
620: Inversión nueva asociada al funcionamiento operativo de los servicios, ACMC, caja 87.098, carpeta 
“CARS General. Año 1992”; Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofía. 18 de enero de 1993, op. cit.; Obras ofertadas para adquisición. Real Patronato 
Sesión: 15–02–93, ACMC, caja 85.486, carpeta “Patronato CARS 15/2/93”; Acta de la sesión plenaria 
del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 15 de febrero de 1993, doc. cit.; Acta 
de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 25 de marzo de 
1993, caja 87.098, carpeta “CARS General. Año 1992”; Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de mayo de 1993, op. cit., en cuanto a la obra de 
Hernández Pijuan;  Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Sesión del Pleno de 
27 de mayo de 1993. Orden del día, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS General. Año 1992”; Acta de la 
sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 23 de junio de 1993, 
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Lo más inmediatamente llamativo de este conjunto de adquisiciones es, en 
comparación con la etapa precedente, la cantidad de piezas adquiridas por año, 
especialmente si tenemos en cuenta la reducción del presupuesto. No obstante, esto se 
explica por el diferente rango de las obras adquiridas, entre las que, salvo en el caso del 
Picasso, comprado en 1994, no hay ninguna pieza perteneciente a las vanguardias 
históricas internacionales, las cuales suelen implicar, como se vio bajo la dirección de 
Llorens, precios muy elevados. Las adquisiciones hechas por Corral corresponden a 
artistas posteriores a la II Guerra Mundial o bien pertenecientes a la modernidad 
histórica española. Este hecho define grosso modo la política de adquisiciones que se 
hará efectiva bajo la nueva dirección y parece sugerir un brusco cambio respecto a la 
anterior. Efectivamente, hay importantes transformaciones, pero antes de entrar en ellas 
debemos examinar ciertas continuidades que nos ayudarán a matizar la línea de compras 
de esta etapa. 
 
No sólo se produjo, con algunas modificaciones 1162 , la ya comentada 
culminación o continuación de las operaciones de compra que había iniciado Tomás 
                                                                                                                                               
ACMC, caja 72.232, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía 1993”; Adquisiciones, 28/IX/1993, ACMC, caja 
85.485, carpeta “Sesión Pleno 28–9–93”; Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 28 de septiembre de 1993, ACMC, caja 85.485, carpeta “Sesión 
Pleno 28–9–93”; Adquisiciones, 3/XI/1993, ACMC, caja 85.485, carpeta “Sesión Pleno 3–11–93”;  Acta 
de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 3 de noviembre 
de 1993, doc. cit.; Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Sesión del Pleno de 
11-01-94, Archivo Central MNCARS, caja “Real Patronato 11-1-94”; Acta de la sesión plenaria del Real 
Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 11 de enero de 1994, Archivo Central 
MNCARS, caja “Real Patronato 11-1-94”; oficio de la directora, María de Corral, a la gerente del 
Departamento de Registro, Carmen Sánchez, 13/I/1994, Archivo Central MNCARS, caja “Real Patronato 
11-1-94”; Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 
22 de febrero de 1994, ACMC, caja 85.486, carpeta “Sesión Pleno 27–4–94”; Acta de la sesión plenaria 
del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 21 de marzo de 1994, op. cit.; Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, op. cit., pp. 169–191; y Artistas extranjeros en las colecciones del 
Museo. Adquisiciones, donaciones y daciones 1991–1994, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, 1994, sin paginar. 
1162 Corral, con el apoyo del Real Patronato (vid. supra, nota 763), renegociaría con Anish Kapoor la 
adquisición de “Void Field” (1990), comprometida por Llorens y que finalmente sería sustituida por las 
siguientes del mismo artista: “Sin título” (1980–83), “Six void stones” (1989), “Madonna” (1989–90) e 
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Llorens –o incluso la Comisión Asesora del Programa “Centro de Arte Reina 
Sofía”1163– y que acabarían reportando al museo obras de Lucio Fontana, Anish Kapoor, 
Ross Bleckner, Alberto Sánchez, Antonio Rodríguez Luna y Eduardo Chillida1164 –y 
que supone, en todo caso, la lógica actuación de un museo que no desea perjudicar su 
credibilidad en el mercado del arte. Más allá de este preceptivo cumplimiento de los 
compromisos adquiridos por la anterior dirección, veremos mantenerse la atención hacia 
determinadas etapas, movimientos y artistas. En primer lugar debemos advertir el 
continuado interés por figuras paradigmáticas como Picasso y Miró, que se confirman 
así como ejes sobre los que ampliar la colección en toda ocasión favorable. De este 
modo se adquirirá un lienzo del artista malagueño y se estudiará la posibilidad, 
finalmente no materializada, de comprar un Miró de 1926 1165 . Por otro lado, la 
recepción de los depósitos del Museo del Prado y de la Colección Telefónica, que 
veremos más adelante, aportará importantes obras de Picasso, Miró y Gris, lo que en 
cierta medida liberará al MNCARS de la perentoriedad de aumentar la presencia de 
estos artistas, al menos durante estos años1166. Igualmente, la directora esperaba que la 
anunciada aprobación de la llamada Ley del Mecenazgo –Ley 30/1994, de 24 de 
noviembre, de Fundaciones y de incentivos fiscales a la participación privada en 
actividades de interés general– permitiese la incorporación de obras de los artistas 
                                                                                                                                               
“It is Man” (1990), según se recoge en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de Febrero de 1991, op. cit. 
1163 Es el caso de las obras de Daniel González, cuya adquisición había comenzado a ser tratada por el 
Grupo de Trabajo de la Colección de dicha Comisión en 1987, según se documenta en el Acta del Grupo 
de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa “Centro de Arte Reina Sofía”.– 24 de 
Abril de 1987, ACMC, caja 87.099, carpeta “Actas reuniones Grupo de Trabajo de la “Colección” de la 
Comisión Asesora del Programa Centro de Arte Reina Sofía”. 
1164 Vid. supra, pp. 267-269. 
1165 Según se registra en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 27 de junio de 1991, op. cit., María de Corral “[i]nforma [...] de la existencia de un Miró 
de 1926 muy interesante en el mercado, pero que dado su alto precio, sería conveniente estudiar fórmulas 
para que el Museo pudiera incorporarlo a su colección.”. 
1166 No obstante, Corral indicará su interés por adquirir obras de Picasso a través de acciones concertadas 
con el mundo empresarial, como se registra en Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 21 de octubre de 1992, op. cit. 
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españoles protagonistas de las vanguardias internacionales a través de la dación en pago 
de impuestos por parte de empresas1167. 
 
La adquisición del mencionado lienzo de Picasso se hizo en virtud de su 
relación con el surrealismo español 1168 , lo que nos lleva a otra de las líneas de 
adquisición en las que se advierte una complementariedad con la etapa precedente. 
Efectivamente, si con Llorens vimos formarse un significativo conjunto de surrealismo 
europeo, Corral reunirá una importante muestra de surrealismo español, con figuras 
como Ángel Planells, Joan Massanet, Ramón Marinel·lo Capdevila, Ismael de la Serna, 
Juan Ismael, José Moreno Villa y Óscar Domínguez. De este modo, se logrará 
conformar un grupo de obras con el que situar en un plano internacional la que fue una 
de las vanguardias que más arraigó en nuestro suelo. 
Pero María de Corral también ampliará este interés por el arte anterior a la 
guerra civil hacia ese particular ámbito de la modernidad histórica española que se sitúa 
entre el surrealismo, el realismo mágico y los ecos de la nueva objetividad, para adquirir 
obras de Ángeles Santos Torroella y Alfonso Ponce de León. En cuanto a otras 
vanguardias españolas, las compras se dirigirán también a María Blanchard, José de 
Togores, Pancho Cossío y Ángel Ferrant, para establecer con estos dos últimos un 
                                                 
1167 Corral definirá como uno de sus objetivos para incrementar la colección el de “[b]uscar y seleccionar 
un número de obras de artistas españoles, que por su internacionalidad tienen un gran valor y que, por lo 
tanto, el Museo no puede adquirir dentro de sus presupuestos ordinarios, para de esta forma, estar 
preparados para cuando se apruebe la comúnmente llamada Ley de Mecenazgo y las empresas privadas 
puedan pagar parte de sus impuestos con obras de arte”, según se recoge en Acta de la sesión plenaria del 
Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Fecha 3 de diciembre de 1992, doc. cit. 
1168 Según se recoge en GARCÍA, Rocío / GARCÍA, Ángeles, “María Corral califica de “ganga” la 
compra de un ‘picasso’ por 112 millones”, El País, 13/V/1994, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/ALBORCH/_CARMEN_/PSOE/PICASSO/_PABLO_
/PINTOR/CORRAL/_MARIA/MINISTERIO_DE_CULTURA/MUSEO_REINA_SOFIA_/MADRID/P
ODER_EJECUTIVO/elpepicul/19940513elpepicul_3/Tes, María de Corral declarará públicamente que la 
compra de esta obra “es de gran importancia para el Reina Sofía, pues en ella se aprecia perfectamente de 
donde Benjamín Palencia, Alberto y Moreno Villa recibían sus influencias. [...] Se trata de una obra 
surrealista, de 1928, donde se refleja claramente cuáles son las fuentes que nutrieron al surrealismo 
español de los años 30”. 
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puente entre el arte anterior y el posterior a la guerra civil, del mismo modo que había 
hecho Llorens con Alberto Sánchez. Se reforzará así potentemente, en suma, la línea de 
recuperación de la modernidad española que había iniciado el anterior director con sus 
operaciones dirigidas hacia el ya mencionado Alberto Sánchez, Lekuona, Torres–García 
–artista encuadrable en esta línea de adquisiciones dada su íntima relación con el ámbito 
español– y Rodríguez Luna. 
 
Por otro lado, la nueva directora mantuvo la atención del museo hacia los 
artistas que definen la producción artística en el interior de nuestro país desde el final de 
la postguerra hasta los años del desarrollismo. De este modo, si Llorens había 
impulsado la adquisición de obras de Tàpies, Rafols Casamada, Alfaro, Equipo 57, 
Palazuelo, Sempere, Martín Chirino y Eduardo Arroyo, en esta etapa asistiremos a la 
compra de piezas de Chillida, Manolo Millares, Joan Hernández Pijuan, Gustavo Torner, 
Salvador Victoria, Gerardo Delgado, Equipo 57, Manuel Quejido, Eduardo Arroyo y, 
con mayor intensidad, Modest Cuixart, Joan Ponç, Antoni Tàpies, Manuel Hernández 
Mompó, Equipo Crónica, Luis Gordillo y Darío Villalba1169. Se va conformando así un 
importante conjunto con el que representar, de forma más ajustada que en el extinto 
MEAC, el devenir del arte en la España del franquismo. En este sentido destaca la 
exitosa operación de compra de un conjunto representativo del grupo Dau al Set, 
llevada a cabo con la explícita intención de resolver un vacío en el discurso 
                                                 
1169 Corral emprendió también gestiones, finalmente frustradas, para adquirir obra de José Guerrero, 
según se puede comprobar en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. 29 de Mayo de 1991, doc. cit.; y en el Acta de la sesión plenaria del Real 
Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de junio de 1991, doc. cit. Del mismo 
modo, planteó la posibilidad de adquirir más piezas recientes de Palazuelo –de quien Llorens había 
adquirido la obra de 1988 “Sinesis”–, como se consigna en el Acta de la sesión plenaria del Real 
Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de Mayo de 1991, doc. cit., si bien no 
llegarían a presentarse propuestas concretas. 
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historiográfico de la colección1170. No obstante, hay lagunas que siguen sin tratar de 
resolverse en este momento, como el llamado realismo madrileño1171, una asignatura 
pendiente que, a pesar de la polémica desencadenada por Antonio López, no será 
afrontada hasta la llegada del siguiente director1172. 
 
En suma, vemos mantenerse una importante línea de continuidad 
encaminada a la recuperación museológica del arte español del siglo XX 1173 , 
especialmente de las tendencias más afines a las tendencias internacionales de cada 
momento: realismos de entreguerras, surrealismo, informalismo, arte normativo y 
nuevas prácticas figurativas. Se confirma así ese compromiso con la modernidad que 
había inspirado el plan museológico de Llorens 1174  y que trataba de destacar el 
cosmopolitismo de los artistas españoles frente a la idea tradicional de la singularidad 
                                                 
1170 Según se recoge en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 15 de febrero de 1993, doc. cit., “El Patronato muestra un gran interés en su adquisición, 
no sólo por el interés individual de cada una de las obras presentadas sino porque, además, el conjunto 
permitiría subsanar una carencia importante en la Colección del Museo respecto al grupo ‘Dau al Set’“. 
La intención de esta compra era, explícitamente, “conf[o]rmar una sala con PonÇ [sic], Cuixart y Tàpies”, 
“ante la necesidad de ampliar el discurso histórico de la Colección con la presencia del Surrealismo 
español de finales de los 40 y principios de los 50”, como se lee en el Acta de la sesión plenaria del Real 
Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 25 de marzo de 1993, doc. cit. 
1171 Al igual que sucedió bajo la dirección de Llorens, en ninguna de las ofertas de compra presentadas 
por Corral al Real Patronato figuran obras de artistas vinculables a tendencias realistas de este tipo. 
1172 Será con José Guirao cuando se presente al Real Patronato la primera oferta de compra de una obra de 
Antonio López, “Madrid visto desde desde el Cerro del Tío Pío” (1962–1963), según se registra en el 
Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 19 de 
diciembre de 1994, doc. cit. Las gestiones para adquirirla fructificarán finalmente en su dación en pago de 
impuestos, según se comprueba en el documento Daciones para aprobación. Patronato 04–10–95, 
ACMC, caja 85.487, carpeta “Real Patronato MNCARS. 4 de octubre de 1995”. 
1173 La intención de conformar un discurso historiográfico lo más completo posible con las adquisiciones 
de arte español es confirmada por las siguientes palabras de María de Corral, recogidas en el Acta de la 
sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 22 de febrero de 
1994, doc. cit.: “las adquisiciones realizadas en los últimos años han correspondido a un intento de 
profundizar y mejorar la presencia en la colección de los artistas españoles de los años veinte y treinta, así 
como los cuarenta y sesenta (especialmente el ‘Dau al Set’ y algunos artistas como Mompó, pero también 
Óscar Domínguez y Ferrant). Más recientemente, se han iniciado adquisiciones de los artistas de los años 
setenta, tanto figurativos como abstractos, años muy desconocidos incluso en nuestro propio país, y 
finalmente se ha intentado que quedase bien reflejado el espíritu de los ochenta y noventa”. 
1174  En FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “El Reina Sofía, convertido en Museo Nacional, presenta su 
‘Colección permanente’“, op. cit., Corral señalaba que artistas como Sorolla, Mir, Regoyos, Casas o 
Beruete no tenían cabida en el MNCARS pero sí en el “Museo del Prado, donde sí están presentes, 
porque es su sitio natural”. 
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hispánica. En este sentido, hay que destacar la estrecha relación entre estas 
adquisiciones y la colección permanente presentada en 1992, en la que encontramos 
prácticamente los mismos episodios y que acoge, de hecho, una importante parte de las 
obras compradas entre 1991 y 1994. 
 
En cuanto a la adquisición de obra foránea, si bien las vanguardias históricas 
dejarán de ser un objetivo, sí se mantendrá el interés por el expresionismo abstracto 
norteamericano, que ya había sido incluido en los planes de colección de Llorens y que 
éste había comenzado a incorporar con la obra de Barnett Newman “Profile of Light”. 
La propia Corral manifestará al Real Patronato su intención de continuar con la línea 
que se había abierto con esta última obra y que ella deseaba ampliar con Rothko, 
Reinhardt, Kelly, Judd y Stella, entre otros, en virtud de su influencia sobre artistas 
españoles como Hernández Pijuán, Teixidor, Broto, y Delgado1175. En este sentido hay 
que entender compras como la de Kelly1176 y los tanteos emprendidos por la directora 
                                                 
1175 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de 
Febrero de 1991, doc. cit.: “Dª María de Corral expresa su interés en desarrollar una línea de colección 
tomando como partida la pieza de Barnett Newman que el Museo había adquirido recientemente y que 
por sí misma, aunque fuese muy bella, no tenía sentido. Esa línea era la línea de la abstracción 
postexpresionista que había comenzado en USA [sic] en los años cincuenta con artistas como Rothko, 
Reinhardt, Kelly, Judd, Stella, etc. y que había tenido una influencia en Europa y concretamente en 
España, en artistas como Hernández Pijuán, Teixidor, Broto, Delgado, etc.”. 
1176 Corral propuso la compra de si obra “Concorde”, junto con otras de Reinhardt, “para el contexto de 
Newman”, según se registra en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. 29 de Mayo de 1991, doc. cit. 
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hacia piezas de Pollock1177, De Kooning, Motherwell y Guston1178, que conducirían 
finalmente a la adquisición de obra de este último, ya bajo la siguiente Dirección1179. 
 
En cuanto a las novedades introducidas por Corral en la política de 
adquisiciones, destaca evidentemente el peso del arte más reciente, tanto foráneo como, 
especialmente, nacional. No obstante, debemos recordar que Llorens ya había adquirido 
obra de artistas jóvenes, de modo que Corral no haría sino intensificar esta tendencia, al 
incorporar un elevado número de artistas sin anterior representación en la colección. Sí 
debe destacarse como particular aportación de Corral su interés por los lenguajes 
fotográficos. No obstante, más allá de esta atención al medio fotográfico es difícil 
establecer en esta etapa unas pautas concretas de adquisición de obra contemporánea, 
hecho que la propia Corral atribuía al propio dinamismo y variedad de la actualidad 
artística1180. No obstante, sí subrayará su intención de establecer paralelismos entre el 
arte foráneo de actualidad y el realizado en nuestro país 1181 , si bien no llegará a 
especificar la naturaleza de tales paralelismos, salvo ocasionales referencias a la 
                                                 
1177 “La directora del Museo informa al Patronato de la posibilidad de adquirir el próximo ejercicio, si la 
Galería [sic] vendedora accede al pago en 1992, de una obra de Pollock, titulada ‘Guernica’, cuyo interés 
radica en su relación con España”, según consta en el  Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de junio de 1991, doc. cit. 
1178 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 13 de 
diciembre de 1993, ACMC, caja 72.232, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía 1993”; y Acta de la sesión 
plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 21 de marzo de 1994, doc. 
cit. 
1179 En el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 
19 de diciembre de 1994, doc. cit., “el Patronato ratifica el acuerdo anterior, y aprueba la adquisición para 
el ejercicio de 1995 de las obras ‘Confrontation’, ‘Courtain’ y ‘Painter IV’“ de Philip Guston. 
1180 Según se recoge en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 25 de marzo de 1992, doc. cit., Corral “considera que lo muy actual es difícil de encajar 
en criterios preestablecidos [de compra] porque hay que aprovechar la oportunidad de los buenos 
momentos de cada artista”. 
1181 En el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 
22 de febrero de 1994, doc. cit., se recogen las siguientes afirmaciones de Corral: “Al considerar las 
últimas generaciones, se ha comenzado a adquirir aquellos cuya obra estuviese relacionada con los 
artistas españoles de esas mismas generaciones”. En declaraciones públicas señalará que “[e]stas 
adquisiciones internacionales se han hecho siempre pensando en la importancia de es tos artistas 
extranjeros, pero también en su relación con el arte español”, según se recoge en JARQUE, Fietta, “La 
directora del Reina Sofía lamenta la “ola conservadora y retrógrada” que vive España”, op. cit. 
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influencia de Rothko, Ryman, Dan Flavin, Beuys y Bruce Nauman sobre los artistas 
españoles1182 o a comparaciones entre Tony Cragg, Lili Dujourie, Jean Fabre, Juan 
Muñoz, Perejaume y Txomin Badiola1183. En todo caso, resulta evidente que la notable 
proporción de obras de artistas recientes tanto españoles –50 piezas de un total de 149– 
como foráneos –30 piezas– supone un decidido giro respecto a la etapa anterior, acorde 
con las explícitas intenciones de Corral respecto a la colección: incidir en el arte 
producido a partir de los años setenta1184, con el mayor apego posible a la actualidad 
nacional e internacional1185. De este modo se lograría, en opinión de la directora, no 
volver a repetir el error cometido durante la mayor parte del siglo XX por el Estado 
español, cuyas colecciones no se habían abierto a las vanguardias del momento y 





                                                 
1182 FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “María Corral: ‘Con el dinero que cuesta traer el Museo Guggenheim a 
Bilbao, haría virguerías’“, Diario 16, 9/VIII/1992, p. 53; FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “El nuevo Museo 
Nacional”, op. cit. 
1183 Según señala Corral en JARQUE, Fietta, “La directora del Reina Sofía lamenta la “ola conservadora y 
retrógrada” que vive España”, op. cit., “no solo hemos comprado a artistas ya consagrados, sino también a 
otros mucho más jóvenes como Tony Cragg, Lili Dujourie o Jean Fabre, que, cuando Juan Muñoz, 
Perejaume o Txornin Badiola son invitados a una muestra internacional, son los que se ponen a su lado. 
Compramos a unos y a otros para mostrar con quienes se comparan los artistas españoles del momento”. 
1184 Declaraciones de Corral en este sentido se recogen en ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, “La colección 
del Reina Sofía”, op. cit.; y MARÍN–MEDINA, José, “El CARS de María Corral”, op. cit. 
1185 Según se recoge en MONNIN, Françoise, “Le souffle ‘Sofidou’“, Muséart, abril 1992, p. 64, Corral 
afirmará que el MNCARS “est un musée qui correspond aux années quatre–vingt à deux–mille, donc 
c’est un centre d’art. Car l’idée de musée a beaucoup changé. Il n’est plus seulement gardien, mais aussi 
faiseur d’Histoire”. Corral abundará en este sentido en JARQUE, Fietta, “La directora del Reina Sofía 
lamenta la “ola conservadora y retrógrada” que vive España”, op. cit.: “Esa es nuestra línea para la 
colección, reflejar cuál es la situación del arte español y el extranjero”. 
1186 Así se manifestará Corral en JARQUE, Fietta, “La colección posible”, op. cit.; F. J., “Llenar un 
vacio”, El País, 6/VII/1994, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/MADRID/MADRID_/MUNICIPIO/MUSEO_REINA
_SOFIA_/MADRID/Llenar/vacio/elpepicul/19940706elpepicul_3/Tes; JARQUE, Fietta, “La directora 
del Reina Sofía lamenta la “ola conservadora y retrógrada” que vive España”, op. cit.,: 
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2. Donaciones y daciones 
 
Si más de la mitad de las adquisiciones, como acabamos de ver, se consagró 
al arte actual, las obras ingresadas a través de daciones y donaciones –en esta etapa no 
se consigna la recepción de ningún legado testamentario– tendrán, por el contrario, un 
carácter mayoritariamente histórico y contribuirán durante esta etapa muy notablemente, 
tanto en lo cuantitativo como en lo cualitativo, a las colecciones del museo. 
Presentamos a continuación una relación de las obras ingresadas en estos conceptos: 
 
–Ángeles Ortiz, Manuel, “Sin título”, 1925, 100x81, o/l11871188. 
–Castellanos, Luis, “Composición”, 19351189. 
–Campano, Miguel Ángel, “El zurdo”, 1980, 248x203, acrílico/lienzo1190. 
–Clavé, Antoni, “Volem L’Estatut”, 1977. 
“Gant et Empreinte de Mains”, 1982, Aguafuerte, carborundo y procedimiento 
mixto sobre papel. 
“Rouge en bas de page”, 1983. 
“Septiembre”, 1983, grabado a carborundo y mixta/papel. 
“Souvenir”, 1983, mixta/papel Arches Francés. 
“T Horizontal”, 1983, grabado a carborundo y mixta/papel. 
“Record Japonés”, 1987. 
“Estel i signe”, 19911191. 
–Fontana, Lucio, “La fine di Dio”, 1963, 178x123, mixta/lienzo1192. 
–Giner, Balbino, “Cuadernos de dibujos”, 19391193. 
–Hernández Mompó, Manuel, “Kiosko de periódicos”, 1962, 195x130, o/l. 
“Celda rota”, 1968, 195x130, o/l. 
                                                 
1187 Obra donada por Lina Davidov y aceptada en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 25 de marzo de 1993, doc. cit. 
1188 Indicamos en el presente listado técnica, medidas y fecha de ejecución cuando hemos podido tener 
acceso a estos datos. 
1189 Obra dada en pago de impuestos por los herederos del Benjamín Palencia y aceptada en Acta de la 
sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 28 de abril de 1993, 
ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS General. Año 1992”. 
1190 Obra donada en 1993 por la Asociación de Amigos del MNCARS, según se consigna en Artistas 
españoles. Obras de los años 80 y 90 en las colecciones del Museo, Madrid, Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, 1994, sin paginar. 
1191 Obras donadas por el artista y aceptadas en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 21 de marzo de 1994, doc. cit. 
1192 Donado por Teresa Fontana, viuda del artista, en 1992, según se recoge en Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, op. cit., p. 172. Esta donación formaba parte de la oferta de compra gestionada por 
Corral a partir de un primer compromiso adquirido por Llorens, como vimos. 
1193 Donados por el artista y aceptados en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 18 de enero de 1993, doc. cit. 
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“Calles (promenade)”, 1961, 65x81, o/l. 
“Kiosko de periódicos”, 1967, 195x130, o/l. 
“Buscador de ferias”, 1968, 195x130, o/l. 
“Comunidad viendo (el) amanecer”, 1968, 195x130, o/l. 
“Pescador de caña de Holanda”, 1957, 65x50, mixta/papel. 
“Viñetas”, 1964, 70x100, mixta/papel. 
“Escenas de una calle”, 1968, 102x70, mixta/papel. 
“Músicos rojos”, 1969, 72x105, mixta/papel. 
“Personajes en la calle”, 1969, mixta/papel, 50x70. 
Sin título, 1973, 100x70, mixta/papel. 
“Desnudo”, 1976, 100x70, mixta/papel. 
“Sin título (Amnistía)”, 1980, 84x50, mixta/papel.1194 
–Hernández Pijuan, Joan, cuatro pruebas de la carpeta de grabados “Celebración”1195. 
–Kapoor, Anish, “1000 names”, 1980–1983, 122x183x183, instalación de cinco 
elementos, madera/yeso/pigmento1196. 
–López Cuenca, Rogelio, “DECRET número 1”, chapa de aluminio1197. 
–Mangold, Robert, “Irregular shape with green ellipse”, 1985, 275x110, 
acrílico/lienzo1198. 
–Navarro, Miquel, “Organic”, 1987-1988, 23x190x430, plomo1199. 
–Palazuelo, Pablo, “Nigredo I”, 1991, 170x133, o/l. 
“Nigredo II”, 1991, 170x126, o/l1200. 
–Palencia, Benjamín, “Arlequines”, 1932. 
“Boceto para telón”, 1932. 
“Bodegón de mazapán”, 1940. 
“Bodegón del sifón”, 1924. 
“Bodegón”, siete piezas con este título, 1924, 1925, 1927, 1927, 1929, 1930 y 
1945. 
“Composición surrealista”, 1932. 
“Composición surrealista”, sin fecha. 
                                                 
1194 Obras dadas en pago de impuestos por los herederos del artista y aceptadas en Acta de la sesión 
plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 15 de febrero de 1993, doc. 
cit. 
1195 Obras donadas por la editorial Torre de Babel, editora de la carpeta, y aceptadas en el Acta de la 
sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 28 de abril de 1993, 
doc. cit. 
1196 Obra donada por Kapoor en 1991, año en el que el museo adquirió cuatro piezas del artista. Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, op. cit., p. 183. 
1197 Obra donada por la Sociedad Estatal para la Exposición Universal Sevilla 92, S. A., aceptada en el 
Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 21 de 
octubre de 1992, doc. cit. 
1198 Obra dada en pago de impuestos por Elvira González Frax, de la Galería Theo de Madrid, y aceptada 
en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 13 
de diciembre de 1993, doc. cit. 
1199 Obra dada en pago de impuestos por el artista y aceptada en el Acta de la sesión plenaria del Real 
Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 11 de enero de 1994, doc.cit. Medidas y 
material descritos en Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Sesión del Pleno de 
11-01-94, doc. cit. 
1200 Obras dadas en pago de impuestos por el artista y aceptadas en el Acta de la sesión plenaria del Real 
Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 12 de julio de 1993, ACMC, caja 85.485, carpeta “Sesión 
Pleno 28–9–93”. 
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“Composición surrealista”, 1930. 
“Composición surrealista”, 1933. 
“Composición”, 27 con este título y las siguientes fechas, 1930, 1930, 1932, 
1932, 1932, 1933, 1933, 1933, 1933, 1933, 1933, 1933, 1933, 1934, 1934, 1934, 
1934, 1935, 1942, Sin fecha, Sin fecha, Sin fecha, Sin fecha, Sin fecha, Sin 
fecha, Sin fecha y Sin fecha. 
“Boceto decorado La Barraca”, Sin fecha. 
“Desnudo”, 1927. 
“Dibujo”, Sin fecha. 
“Figura”, 1934. 
“Figuras surrealistas”, 1933. 
“Figuras surrealistas con árboles”, 1930. 




“Molinos de Castilla”, 1933, 65’5x92, mixta/lienzo. 
“Máscara”, Cartel de La Barraca, sin fecha. 
“Mujeres”, 1932. 
“Naturaleza muerta”, 1925. 
“Naturaleza muerta”, 1927. 
“Naturaleza muerta”, 1928. 
“Naturaleza muerta”, 1930. 
“Naturaleza muerta del sifón”, 1920. 
“Paisaje cósmico”, 1930. 
“Paisaje”, 1930. 
“Peces en la arena”, 1930, 65’5x93, mixta/lienzo. 
“Personaje”, Sin fecha. 
“Proyecto de escultura”, Sin fecha. 
“Pueblos”, 1925. 
“Retrato”, 19251201. 
–Picasso, Pablo, “Sin título”, 1970, 65’3x50’2, lápiz amarillo, azul y rojo/papel. 
“Sin título”, 27x21, rotulador/papel. 
“Dos figuras y paloma”, 1956, 25’5x20’8, lápiz azul y rojo/papel. 
“Boceto para teatro”, 1962, 21’1x8’6, tinta china/papel1202. 
–Plensa, Jaume; Perejaume; Lootz, Eva, pruebas de estado de la carpeta de grabados 
“Celebración”1203. 
–Salamanca, Enrique, “Ambiente de participación táctil y sonoro”, 19751204. 
–Sánchez, Alberto, “Boceto”, 19321205. 
                                                 
1201 Obras dadas en pago de impuestos por los herederos del artista y aceptadas en el Acta de la sesión 
plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 28 de abril de 1993, doc. cit. 
1202 Obras dadas en pago de impuestos y aceptadas en el Acta de la reunión del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía del día 12 de julio de 1994, Archivo Central del MNCARS, caja 
“Reuniones Patronato 1994”. 
1203 Obras donadas por la editorial Torre de Babel, editora de la carpeta, y aceptadas en el Acta de la 
sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 22 de febrero de 
1994, doc. cit. 
1204 Obra donada por el artista y aceptada en loc. cit. 
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–Schnabel, Julian, “Al pueblo de España (serie Los patos de Buen Retiro)”, 1991, 
473x550, mixta/loneta. 
“Al pueblo de España (serie Los patos de Buen Retiro)”, 1991, 473x473, 
mixta/loneta. 
“Al pueblo de España (serie Los patos de Buen Retiro)”, 1991, 428x600, 
mixta/loneta1206. 
“Epitafio”, 1989, 305x220x59 cms, bronce pintado1207. 
–Scully, Sean, “Black Robe”, 1987, 254x305, o/l1208. 
–Solano, Susana, “No te pases con la escalera de emergencia”, 1989, 198x232x232, 
hierro.1209. 
–Soto, Jesús Rafael de, “Extensión amarilla y blanca”, 1979, 50x300x900, metal 
pintado y madera1210. 
–Teixidor, Jordi, “Sin título”, 1978, 65x50, óleo/papel. 
“Sin título”, 1977, 65x50, óleo/papel. 
“Sin título”, 1977, 65x50, óleo/papel. 
“Sin título”, 1977, 65x50, óleo/papel1211. 
–Torner, Gustavo, “Tristeza”, 1986, 350x270x130, acero cortén, bronce y madera 1212. 
–Varo, Remedios, “Títeres vegetales”, 19381213. 
–Vicente, Esteban, “The rise”, 1989, 162’56x132’08, o/l. 
“Dentro”, 1987, 162’56x137’16, o/l. 
“Sin título”, 1989, 132’08x165’1, o/l1214. 
–Victoria, Salvador, “Flor de Loto”, 1960, 116x89, o/l. 
“Boda en Octubre”, 1960, 115’5x89, o/l1215. 
                                                                                                                                               
1205 Obra dada en pago de impuestos por los herederos de Benjamín Palencia y aceptada en el Acta de la 
sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 28 de abril de 1993, 
doc. cit. 
1206 Conjunto donado por el artista en relación con la adquisición de “Al pueblo de España (serie Los 
patos de Buen Retiro)”, 1991, 362x562, mixta/loneta, según se indica en Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de enero de 1992. Obras ofrecidas para adquisición, doc. cit. 
1207 Obra dada en pago de impuestos por un coleccionista anónimo y aceptada en el Acta de la sesión 
plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 11 de enero de 1994, doc.cit. 
Medidas y material descritos en oficio de María José Salazar, conservadora del MNCARS, a la directora 
del museo, 22/XII/1993, Archivo Central MNCARS, caja “Real Patronato 11-1-94”. 
1208 Obra donada por el artista y aceptada en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Fecha 3 de diciembre de 1992, doc. cit. 
1209 Obra donada por la Asociación de Amigos del MNCARS y aceptada en el Acta de la sesión plenaria 
del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 18 de enero de 1993, doc. cit. 
1210 Obra donada por el artista y aceptada en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 22 de febrero de 1994, doc. cit. Figuraba ya en la colección 
permanente desde su inauguración, según se consigna en Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, op. 
cit., p. 183. 
1211 Obras donadas por el artista y aceptada en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 11 de enero de 1994, doc.cit. Medidas y material descritos en Real 
Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Sesión del Pleno de 11-01-94, doc. cit. 
1212 Obra donada por el artista y aceptada en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 15 de febrero de 1993, doc. cit. 
1213 Obra donada por Walter Gruen, viudo de la artista, y aceptada en Acta de la sesión plenaria del Real 
Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 de mayo de 1993, doc. cit. 
1214 Obras donadas por el artista y aceptadas en loc. cit. 
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–Vídeos, colección José Ramón Pérez Ornia1216. 
 
 
Este conjunto de obras, en el que destacan los dibujos de Picasso y la nutrida 
dación de los herederos de Benjamín Palencia, supone, al igual que los depósitos que 
comentaremos a continuación, un marcado contrapunto histórico a una política de 
compras en la que, como vimos, más de la mitad de las obras correspondía al arte más 
reciente. Del mismo modo, si bien encontramos importantes donaciones de obra foránea, 
éstas tienen un carácter puntual en un conjunto mayoritariamente dominado por lo 
español, lo que vuelve a subrayar la atención concedida por Corral al panorama nacional. 
Destaca en este sentido la presencia de artistas de los años veinte y treinta y, 
especialmente, de la generación que despunta en los cincuenta y sesenta, en un 





De nuevo veremos dominar lo histórico en la recepción de depósitos, y entre 
éstos es indudablemente el del Museo del Prado el que más poderosamente influye el 
perfil de la colección, dada la relevancia de las obras que lo integran: 
 
–Gris, Juan, “Retrato de Josette”, 1916, 116x73, Legado Douglas Cooper. 
“Retrato de Germaine Raynal” (llamado a veces “Portrait de Josette”), grafito 
sobre papel, 267x215 mm., Legado Douglas Cooper. 
“Violín y guitarra”, 1913, o/l, 81x60, Legado Douglas Cooper. 
                                                                                                                                               
1215 Obras ofrecidas, respectivamente, en donación y en pago de impuestos, y aceptadas en Acta de la 
sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 13 de diciembre de 
1993, doc. cit. Figuraban en depósito en la inauguración de la colección permanente, según se consigna 
en Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, op. cit., p. 178. 
1216 Colección de vídeos donada en mayo de 1991 por el especialista y comisario de la I Bienal de la 
Imagen en Movimiento, aceptada en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. 29 de Mayo de 1991, doc. cit. 
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Paleta de Juan Gris, Legado Douglas Cooper. 
Libro de Juan Gris, Legado Douglas Cooper. 
–Picasso, Pablo, “Bodegón con pájaros muertos”, 1912, 46x65, o/l, Legado Douglas 
Cooper. 
“Minotauromaquia”, 1935, aguafuerte, 5/50, adquisición Mº Cultura. 
“Guernica”, 1937, 349’3x776’6; y conjunto de 60 piezas preparatorias y 
postscriptos, 1937, Legado Guernica. 
“Sueño y mentira de Franco” (I), aguafuerte y aguatinta, 7/21, 8 de enero de 
1937, 38’8x57, Legado Guernica. 
“Sueño y mentira de Franco” (II), aguafuerte y aguatinta, 7/21, 9 de enero–7 de 
junio de 1937, 38’9x57’1, Legado Guernica. 
“Dama oferente”, 1933, bronce, 219’7 cms., Fundición Valsuani, uno de dos 
ejemplares, 1972–73. 
–Miró, Joan, “Escargot, femme, fleur, étoile (Caracol, mujer, flor estrella)”, 1934, o/l, 
195x172, Donación Pilar Juncosa 1986. 
“Libellule aux ailerons rouge à la poursuite d’un serpent glissant en spirale vers 
l’etoile–comète (Libélula de alas rojas en persecución de una serpiente 
deslizándose en espiral hacia la estrella cometa), 1951, o/l, 81x100, Donación 
Pilar Juncosa 1986.1217 
 
Como se recordará, este conjunto de excepcional importancia era 
considerado imprescindible para la conformación de la colección permanente del 
MNCARS desde los primeros proyectos de Tomás Llorens, idea que sería refrendada 
por la Comisión Asesora para el desarrollo del Programa del Centro de Arte Reina Sofía 
y finalmente autorizada en cuanto a su factibilidad por el Real Decreto de 27 de mayo 
de 1988, en el que se establecía que “[l]a colección de arte del siglo XX del Museo 
Nacional de «El Prado» podrá ser depositada en el «Centro de Arte Reina Sofía», o 
asignada al mismo, (...) previo acuerdo de los Reales Patronatos de ambas instituciones”. 
Si ya bajo la dirección de Llorens el Real Patronato había comenzado a estudiar la 
operación1218, será en esta etapa, ante la inminente apertura de la colección permanente, 
cuando se emprendan las gestiones necesarias para el traslado de este conjunto de obras 
                                                 
1217 Listado recogido en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 25 de marzo de 1992, doc. cit., donde se detallan todas las piezas que acompañan al 
“Guernica”. 
1218 Según se consigna en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 23 de Octubre de 1990, doc. cit. 
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al MNCARS1219. Desde un primer momento se optará por la fórmula del depósito, 
probablemente debido a las dificultades jurídicas que habría conllevado la asignación, 
otra posibilidad considerada por el Real Decreto y que podría haber implicado un 
espinoso cambio de titularidad. Las precauciones legales se hacían especialmente 
necesarias dado que la mayor parte del deseado conjunto del Prado procedía de 
donaciones o, en el caso del conjunto del “Guernica”, de una entrega condicionada a su 
ubicación en este museo. De hecho, en el Ministerio de Cultura se realizarán detallados 
informes con los que fundamentar un depósito que se hacía con vocación de 
permanencia y que, como finalmente sucedería, podía provocar encendidas críticas1220. 
Las cuestiones planteadas por las donaciones de Pilar Juncosa, viuda de Miró, y de 
Douglas Cooper se resolvieron fácilmente, dadas la aprobación por parte de la primera y 
el fallecimiento del único heredero del historiador y coleccionista1221. 
 
Lo que planteaba mayores problemas era el conjunto del “Guernica”, cuyas 
particulares condiciones de entrega al Estado español hacían particularmente compleja 
su salida del Prado, a lo que debía añadirse su delicado estado de conservación. El 
famoso lienzo había sido encargado por los responsables del Pabellón de España en la 
Exposición Internacional de París de 1937, quienes pagaron al pintor en concepto de 
                                                 
1219 Según se registra en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 18 de febrero de 1992, doc. cit., en esta reunión se presentó el primer proyecto de 
acuerdo entre los Patronatos del Museo del Prado y del Reina Sofía, con el objetivo de que sirviera “como 
elemento de ayuda al Ministerio de Cultura para proceder legalmente al depósito en el Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía de las obras de arte del siglo XX actualmente adscritas al Museo del Prado, 
siendo su redacción unánimemente aceptada”. 
1220 Informe sobre la situación jurídica de las obras que integran la colección de arte del siglo XX del 
Museo del Prado y su incidencia en la operación de su traslado al Centro de Arte Reina Sofía, 8/V/1992 
ACMC, caja 440, sin carpeta; Dossier sobre la colección de arte del siglo XX del Museo Nacional del 
Prado, 8/V/1992 ACMC, caja 440, sin carpeta; Nota complementaria al informe de 8 de mayo de 1992, 
sobre la situación jurídica de las obras que integran la colección de arte del siglo XX del Museo del 
Prado, 14/V/1992, ACMC, caja 440, sin carpeta. 
1221 Según se informa en loc. cit. 
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gastos incurridos, no explícitamente de compra1222. Tras la clausura del Pabellón y el 
desenlace de la Guerra Civil, Picasso se haría cargo del lienzo pero con la intención 
expresa y manifestada por escrito de entregarlo al pueblo de España cuando en este país 
se recuperasen las libertades a las que había puesto fin la victoria golpista1223. Será el 
Ministerio de Cultura de la joven democracia española el que logre en 1981 materializar 
la voluntad del pintor, gracias a un acuerdo con los herederos del artista y con el MoMA, 
custodio del cuadro desde 19391224. Estas dos partes consintieron en la entrega pero 
impusieron la condición de que el cuadro se ubicase permanentemente en el Museo del 
Prado, en atención a los supuestos deseos de Picasso1225. Las autoridades culturales 
españolas aceptaron tal condición1226, lo cual, según recomendaba uno de los informes 
elaborados en 1992 por el Ministerio de Cultura, planteaba ahora la necesidad de 
solicitar a los herederos del artista su aprobación al traslado, con el fin de evitar 
eventuales problemas legales como consecuencia del mismo1227. Obtenido este visto 
                                                 
1222 Este importante detalle, que podía poner en cuestión la titularidad del lienzo por parte del Estado 
español, es justamente subrayado en el Informe sobre la situación jurídica de las obras que integran la 
colección de arte del siglo XX del Museo del Prado y su incidencia en la operación de su traslado al 
Centro de Arte Reina Sofía, doc. cit. 
1223 Según señaló Picasso por escrito a los responsables del MoMA de Nueva York: “mon désir a toujours 
été de voir cette oeuvre et ses anexes revenir au peuple espagnol”, lo cual debería llevarse a cabo “lorsque 
les libertés publiques seront rétablies en Espagne”. Carta con fecha 14/XI/1970 reproducida en Guernica 
– Legado Picasso, Madrid, Ministerio de Cultura, 1981, p. 160. 
1224 Acerca del complejo proceso llevado a cabo por las autoridades democráticas españolas para hacer 
cumplir la voluntad de Picasso, vid. TUSELL, Javier, “El ‘Guernica’ y la Administración española”, 
Guernica – Legado Picasso, op. cit., pp. 58–78. 
1225 Jacqueline Picasso, viuda del pintor, se expresó en este sentido en cartas de fechas 27/IV/1977 y 
6/III/1980, dirigidas respectivamente al abogado José Mario Armero y al presidente del Gobierno de 
España Adolfo Suárez, reproducidas en Guernica – Legado Picasso, op. cit., pp. 163 y 166; William 
Rubin, conservador de pintura y escultura del MoMA de Nueva York, impuso la misma condición en 
carta al Embajador de España en Estados Unidos, Rafael Quintanilla, reproducida en Guernica – Legado 
Picasso, op. cit., p. 168, donde subraya que “Picasso stated, learning of the delicate condition of the mural, 
that the work should not be shown anywhere en route to Madrid, nor should it be lent from the Prado 
afterwards”. 
1226 Según acuerdo firmado por el Cónsul General de España en los Estados Unidos de América, Máximo 
Cajal, y el presidente del MoMA, H. Rockefeller, “the Works of Art may be housed permanently at the 
Prado Museum in Madrid”, según se reproduce en Guernica – Legado Picasso, op. cit., p. 170. 
1227 Informe sobre la situación jurídica de las obras que integran la colección de arte del siglo XX del 
Museo del Prado y su incidencia en la operación de su traslado al Centro de Arte Reina Sofía, doc. cit. 
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bueno1228, al que no faltarían posteriores desmentidos que alimentarían la polémica1229, 
restaba por lograr la aprobación del Real Patronato del Museo del Prado, que tuvo lugar 
el 19 de mayo de 19921230. Esta aquiescencia del Prado no se llevaría a cabo sin 
tensiones1231, puntualmente difundidas por la prensa1232, e implicaría finalmente toda 
una compleja operación de intercambio de colecciones. Efectivamente, si en un 
principio el cambio iba a limitarse al depósito de la colección del siglo XX del Prado en 
el Reina Sofía merced a un acuerdo entre los patronatos de ambas instituciones1233, 
pronto se plantearía la posibilidad de que el primero recibiese a su vez las obras del 
siglo XIX y principios del XX que no encajaban en la línea museológica del segundo. 
Ambos museos comenzarán a trabajar en esta cuestión en mayo de 19921234, en un 
                                                 
1228 Según se señala en loc. cit., “el ministro de Cultura ha mantenido recientes contactos con todos los 
herederos informándoles puntualmente de las condiciones del traslado al CARS. Algunos de ellos han 
llegado a visitar las instalaciones del CARS, y en su conjunto todos han expresado su satisfacción, cuando 
no su entusiasmo, por la idoneidad del entorno que acogerá la obra de Picasso”. 
1229 En PICASSO, Maya, “Váis a matar el ‘Guernica’“, El Mundo, 19/V/1992, pp. 1 y 47, la hija mayor 
del artista mostraba su oposición al traslado y negaba haber sido consultada por las autoridades españolas, 
si bien posteriormente reconocería haberse inhibido cuando el Ministerio de Cultura solicitó su parecer, 
según se recoge en AGANZO, Carlos, “Maya W. Picasso: «Papá quería estar en el Prado »”, Ya, 
23/V/1992, p. 59; otra hija de Picasso, Paloma, mostraría igualmente su desacuerdo con el traslado en 
VALENZUELA, Javier, “Paloma Picasso: ‘El último viaje del ‘Guernica’ debió haber sido al Prado’“, El 
País, 23/VII/1992, p. 25, y en ECHEVERRÍA, Rosa María, “Paloma Picasso”, Blanco y Negro 
[suplemento de ABC], 20/XII/1992, p. 86. 
1230 SIERRA, Rafael y RODRÍGUEZ, Emma, “El Patronato del Museo del Prado decide por mayoría 
trasladar el ‘Guernica’ al Reina Sofía”, El Mundo, 20/V/1992, p. 29. 
1231 Manifestadas fundamentalmente por José Luis Várez Fisa, vocal del Real Patronato del Museo del 
Prado que dimitiría por estar en desacuerdo con el traslado, según se informa en EUROPA PRESS, “El 
traslado del ‘Guernica’ causa la dimisión de Várez Fisa”, Diario 16, 2/VII/1992, p. 27. 
1232 SAMANIEGO, Fernando, “Malestar en el Prado”, El País, 6/V/1992, p. 30; SIERRA, Rafael y 
GONZÁLEZ, Emma, “Oposición en El Prado al traslado del ‘Guernica’”, El Mundo, 7/V/1992, p. 46. La 
prensa más hostil al gobierno criticará duramente la supuesta presión ministerial sobre el Prado, como se 
comprueba en ABC, “Solé Tura obligó a los miembros del Patronato del Museo del Prado a votar a mano 
alzada el traslado del ‘Guernica’“, ABC, 2/VII/1992, p. 6, donde se describe la votación del Real 
Patronato del Museo del Prado de la siguiente manera: “[El ministro de Cultura] en el más puro estilo 
estalinista [...] maniobró como en sus mejores tiempos de comunista y coaccionó a los miembros del 
órgano rector del Prado, quienes acataron la decisión del Ministerio con sólo cuatro abstenciones. [...] El 
Patronato había pedido a Solé Tura que la votación fuera secreta, petición que negó”. Más adelante este 
mismo rotativo insistirá en el autoritarismo del traslado, ahora con un diferente matiz político, en ABC, 
“Nocturnidad y alevosía”, ABC, 15/VII/1992, p. 51: “Solé Tura ha empleado un procedimiento franquista 
–verano y vacaciones– para llevar a la práctica decisiones impopulares”. 
1233 Así se planteaba todavía en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía. 25 de marzo de 1992, doc. cit. 
1234 Según se documenta en Reunión Comisión Mixta Museo del Prado / Centro de Arte Reina Sofía, 
13/V/1992, ACMC, caja 72.232, carpeta “Reunión. Organización colecciones estatales de fondos 
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proceso de definición de criterios que no concluirá hasta la promulgación del Real 
Decreto 410/1995, de 17 de marzo, sobre reordenacion de las colecciones estables del 
Museo Nacional del Prado y del Museo Nacional «Centro de Arte Reina Sofia»1235. En 
todo caso, el Ministerio de Cultura tendrá así desde mayo de 1992 la oportunidad, que 
no desaprovechará, de presentar el polémico traslado del “Guernica” como parte 
integrante de una reordenación general de las colecciones estatales que beneficiaba a la 
coherencia museológica de ambas instituciones, las cuales establecían entre sí un 
acuerdo común y no seguían lo que podía parecer una imposición ministerial1236. 
 
                                                                                                                                               
museísticos del Museo del Prado y del CARS” –existe copia con un anexo en ACMC, caja 440, sin 
carpeta–, el 13 de mayo de 1992 se reunieron los directores de ambos museos, acompañados de los 
responsables de sus colecciones, “para estudiar el tema de los límites de las colecciones entre ambos 
Centros”. En dicha reunión se estableció que los “[a]rtistas nacidos a partir de 1881, inclusive, (fecha de 
nacimiento de Picasso) se inventariarán en el CARS y los nacidos antes de esa fecha en el Museo del 
Prado”, si bien se dejaba la puerta abierta a posibles excepciones: “Mediante depósitos en ambos Centros, 
se podrán salvar asuntos concretos”. 
1235  Publicado en BOE, 12/IV/1995; 08876, este texto legal confirma la fecha de 1881 como línea 
divisoria, si bien admite la posibilidad de excepciones y establece una lista de los artistas que, nacidos con 
anterioridad a esa fecha, se asignan no obstante al MNCARS: Anglada Camarasa, Hermenegildo; Arteta y 
Errasti, Aurelio B. de; Bacarisas Podesta, Gustavo; Baroja Nessi, Ricardo; Canals y Llambi, Ricardo; 
Casas y Carbo, Ramón; Clara Ayats, José; Chicharro y Agüera, Eduardo; Echevarría Zuricalday, Juan de; 
González Pellicer, Julio; Hugué, Manolo; Iturrino González, Francisco; Marquet, P. Albert; Mir y Trinxet, 
Joaquín; Nonell y Monturiol, Isidro; Pichot y Giroe, Ramón; Piñole Rodríguez, Nicanor; Raurich y Petre, 
Nicolás; Regoyos y Valdés, Darío de; Rodríguez Acosta, José María; Romero de Torres, Julio; Rusiñol y 
Prats, Santiago; Sancha y Lengo, Francisco; Sert y Badía, José María; Sunyer y Miró, Joaquín; Valle 
Fernández, Evaristo; Vila y Cañellas, José María; Winthuysen y Losada, Javier de; Zaragoza Fernández, 
José Ramón; Zubiaurre y Aguirrezábal, Valentín de; Zuloaga y Zabaleta, Ignacio de. 
1236 Así, en un documento sin fecha anexo a la copia de Reunión Comisión Mixta Museo del Prado / 
Centro de Arte Reina Sofía, 13/V/1992, ACMC, caja 440, doc. cit., se incluyen las siguientes directrices: 
“Presentar la operación [de traslado del Guernica] como la reordenación de las colecciones” y “Destacar 
que la Comisión Mixta: Prado–Reina Sofía, irá definiendo, en base a los criterios establecidos, las obras 
que irán del CARS al Prado”. En Puntualizaciones sobre la remodelación de colecciones del Museo de 
Prado y del Museo Nacional C. A. R. S., posterior a 19/V/1992, ACMC, caja 87.100, carpeta “Pablo Ruiz 
Picasso –Guernica–”, se añade la siguiente idea: “El Ministerio de Cultura no pide a ningún patronato que 
tome una decición [sic] acerca del traslado del Guernica, ni de los restantes cuadros de las colecciones 
permanentes de ambos museos”. Las declaraciones del ministro de Cultura a los medios de comunicación 
transmitirán estos tres argumentos, como puede comprobarse en SAMANIEGO, Fernando, “El 
‘Guernica’ pasa al Museo Reina Sofía a cambio de la ampliación del Prado”, El País, 20/V/1992, p. 34; 
ROSELL, M. Mar, “Solé Tura promete compensaciones al Prado a cambio del traslado del ‘Guernica’ al 
Reina Sofía”, Diario 16, 20/V/1992, p. 57; y SIERRA, Rafael, y RODRÍGUEZ, Emma, doc. cit. No 
obstante, según ha señalado María de Corral en entrevista personal, 19/II/2009, la propuesta de 
reorganizar las colecciones entre el Prado y el Reina Sofía surge de instancias ministeriales y no de estos 
museos. 
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Este discurso, no obstante, se demostrará insuficiente para apagar una 
polémica que había comenzado a apuntarse en 1991, ante las crecientes confirmaciones 
del interés ministerial por el traslado del famoso lienzo 1237 , y que estallará con 
virulencia en mayo de 1992 ante la perspectiva de su inminente aprobación por parte del 
Real Patronato del Museo del Prado 1238 . Entre las voces contrarias al depósito 
destacarán por la contundencia de sus argumentos las de Javier Tusell1239 y William 
Rubin1240, dos de los protagonistas de la llegada del “Guernica” a España, así como la 
de Francisco Calvo Serraller1241. Los tres señalarán que sacar el cuadro del Prado 
                                                 
1237 Ya en octubre de 1986 el Ministerio de Cultura hizo pública la posibilidad del traslado, según se 
recoge en TRENAS, Miguel Ángel, “El “Guernica” y diversas obras de arte contemporáneo, al centro 
Reina Sofía”, doc. cit. Si en enero de 1990 el ministro de Cultura Semprún todavía se limitaba a señalar la 
conveniencia del traslado, como declara en “Comisiones IV Legislatura. Educación y Cultura. Sesión 
núm. 3 (extraordinaria) celebrada el jueves, 25 de enero de 1990”, op. cit., en febrero de ese mismo año 
manifestará su intención de “comenzar a mover el Guernica y pensar en su instalación definitiva en el” 
MNCARS, según se recoge en EL PAÍS, “Semprún anuncia una exposición que confrontará a Goya y a 
Picasso”, El País, 1/II/1990,  p. 38. Antes de que terminase el año el traslado ya se dará por seguro, al 
afirmar Semprún que el “Guernica” “está a punto de empezar una nueva etapa, con su traslado al Reina 
Sofía” y que “Picasso no llegó a conocer el proyecto del Reina Sofía y estoy seguro de que habría 
aprobado esta decisión”, según se publicó en JARQUE, Fietta, “Semprún anuncia que el ‘Guernica’ podrá 
verse sin cristal blindado”, El País, 12/XII/1990, p. 29. 
1238 VALLS, F. y SAMANIEGO, F., “El ‘Guernica’ y el legado Picasso se trasladan al Museo Nacional 
Reina Sofía”, El País, 6/V/1992, p. 30. 
1239 TUSELL, Javier, “El destino del «Guernica»“, Diario 16, 26/X/1991, p. 21; AGANZO, Carlos, 
“Javier Tusell: «Picasso impediría mover el Guernica »”, Ya, 9/V/1992, p. 64; TUSELL, Javier, “El 
segundo traslado del ‘Guernica’“, Diario 16, 9/V/1992, p. 30; TUSELL, Javier, “Lo que no se entiende”, 
Diario 16, 13/V/1992, p. 4; TUSELL, Javier, “Los compromisos del Estado español”, Tiempo, 25/V/1992, 
pp. 187–188; TUSELL, Javier, “Una instalación pésima, una protección innecesaria”, La Vanguardia, 
3/VIII/1995, p. 28. 
1240 El conservador de Pintura y Escultura del MoMA ya dirigió en 7/VI/1988 una carta al director del 
Museo del Prado, Alfonso Emilio Pérez Sánchez, ACMC, caja 440, carpeta “Traslado Guernica. 
Correspondencia. Autorización”, en la que mostraba su total desacuerdo con la posibilidad de un traslado 
que rompía los compromisos establecidos y anunciaba su voluntad de denunciar públicamente esta 
situación. Efectivamente, la prensa española recogerá su protesta en SIERRA, Rafael y ROMERO, Ana, 
“Hoy se decide el futuro del ‘Guernica’“, El Mundo, 19/V/1992, p. 46; BOO, Juan Vicente, “William 
Rubin: ‘De haber sabido que el Gobierno haría esto, no le habríamos dado el cuadro”, ABC, 9/VI/1992, p. 
55; BOO, Juan Vicente, “Picasso quería que al ‘Guernica’ se le destinara en el Prado un lugar a pocos 
pasos de los ‘Fusilamientos’ de Goya”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 12/VI/1992, pp. 34–37; S. C. 
y J. M. C., “‘The New York Times’ publica la oposición de William Rubin al traslado del ‘Guernica’“, 
ABC, 23/VI/1992, p. 65. La prensa extranjera también se hará eco de su parecer en BOLE–RICHARD, 
Michel, “Polemiques autour du ‘Guernica’“, Le Monde, 24/V/1992, p. 13; IL GIORNALE DELL’ARTE, 
“Centro Guernica Sofía”, Il Giornale dell’Arte, junio 1992, p. 44, RUBIN, William, “‘Guernica’; You 
Can’t Go Home Again”, The New York Times, 21/VI/1992, 
http://query.nytimes.com/gst/fullpage.html?res=9E0CE4DD1E3BF932A15755C0A964958260&sec=&sp
on=&pagewanted=1 
1241 CALVO SERRALLER, Francisco, “Gravísima imprudencia”, El País, 6/V/1992, p. 30; E. P., “Para el 
crítico Calvo Serraller, el traslado del ‘Guernica’ es «una manipulación política»”, ABC, 7/VII/1992, p. 
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suponía romper los compromisos adquiridos para su entrega al Estado español1242 y 
desprestigiaba, consecuentemente, a nuestras instituciones culturales, todo ello con la 
encubierta intención de dar relieve a la inmadura colección del MNCARS 1243 . El 
historiador del arte y crítico de El País añadirá a esta crítica el hecho de que el delicado 
estado de conservación del lienzo desaconsejaba cualquier tipo de traslado1244. En la 
polémica generada en la prensa por el traslado, no obstante, la opinión contraria al 
mismo se simplificará en las ideas de que éste iba en contra de la voluntad de 
Picasso1245 y de que se hacía para dar empaque a una colección mediocre y convertirse 
en el principal reclamo de la misma1246, argumentos que veremos repetirse en la prensa 
                                                                                                                                               
63; DELGADO–GAL, Álvaro, “‘El ‘Guernica’ se envía a un agujero negro’“, Diario 16, 7/VIII/1992, pp. 
4–5. 
1242 En este sentido se manifestará también el ex director del Museo del Prado Alfonso Emilio Pérez 
Sánchez, cuya opinión se recoge en ABC CULTURAL, “El mundo de la cultura, contra el traslado del 
«Guernica»“, ABC Cultural [suplemento de ABC], 15/V/1992, pp. 24–25. 
1243 Esta crítica a la inmadurez del MNCARS como receptor del “Guernica” será posteriormente recogida 
por autores como el pintor Eduardo Arroyo, en ARROYO, Eduardo, “Padre, Hijo y Espíritu Santo”, 
Diario 16, 13/V/1992, p. 4, donde apunta también la utilización política del traslado com parte de la 
Capitalidad Cultural Europea de Madrid. También Alfonso Emilio Pérez Sánchez considerará prematuro 
el traslado del “Guernica” a un museo todavía sin “personalidad suficiente”, como se recoge en su 
entrevista GOZALO, Miguel Ángel, “Alfonso Pérez Sánchez. El profesor ha vuelto”, Época, 10/VI/1992, 
pp. 34 y 36. Según se recoge en SIERRA, Rafael, “Cien policías para el ‘Guernica’“, El Mundo, 
22/VII/1992, p. 26, Carmen Giménez señalará, en esta misma línea, que el MNCARS debería haber 
reunido previamente un conjunto representativo de obras de Picasso. 
1244 CALVO SERRALLER, Francisco, “Gravísima imprudencia”, op. cit. Esta cuestión también será 
recogida por la prensa foránea, como se comprueba en TIME, “No Peace for Guernica”, Time, 1/VI/1992, 
p. 36. 
1245 F. S., “Los negociadores recuerdan la voluntad del pintor”, El País, 7/V/1992, p. 33; EL MUNDO, 
“En la picota/Jordi Solé Tura”, El Mundo, 7/V/1992, p. 2; GARCÍA MONSALVE, Antonio, “La salida 
del Guernica”, El Mundo, 11/V/1992, p. 50; DELGADO, Rafael, “El polémico traslado del ‘Guernica’ 
esconde una guerra de intereses”, Tribuna, 18/V/1992, pp. 78–81; SIERRA, Rafael, y ROMERO, Ana, op. 
cit.; ABC, “Se consumó la tropelía: el ‘Guernica’, al Centro de Arte Reina Sofía”, ABC, 20/V/1992, p. 5; 
ABC, “La batalla del Guernica”, ABC, 20/V/1992, p. 19; DIARIO 16, “Picasso como bombero”, Diario 
16, 20/V/1992, p. 3; ABC, “En baja/Jordi Solé Tura”, ABC, 24/V/1992, p. 25; ABC, “Se consumó la 
tropelía: el ‘Guernica’ ya no está en el Museo del Prado”, ABC, 27/VII/1992, p. 10; PI, Ramón, “El 
‘Guernica’ se fue”, Ya, 28/VII/1992, p. 4; ABC, “En baja/Jordi Solé Tura”, ABC, 2/VIII/1992, p. 23. La 
prensa extranjera también repetirá este argumento: LA REPUBBLICA, “Cambia museo il più famoso 
quadro di Picasso”, La Repubblica, 7/V/1992, p. 20; THE ASSOCIATED PRESS, “‘Guernica’ Move 
Sparks Dispute”, International Herald Tribune, 9–10/5/1992, p. 6. 
1246 PAVÓN, Aurora, “¡Viva El Prado!”, ABC, 8/V/1992, p. 32; EL SIGLO, “Centro Reina Sofía: ‘Top 
Secret’“, El Siglo, 30/III/1992, p. 59; EL PAÍS, “El ‘Guernica’“, El País, 20/V/1992, p. 14; ABC, “La 
batalla del Guernica”, op. cit.; PAVÓN, Aurora, “¿Nos hablamos de usted?”, ABC, 21/V/1992, p. 30; 
ABC, “Oscuro museo”, ABC, 22/V/1992, p. 63; ABC, “En baja/Jordi Solé Tura”, ABC, 24/V/1992, p. 25; 
CASTILLO, J. del, y DELGADO, R., op. cit.; ÉPOCA, “‘Guernica’, bienvenido”, Época, 1/6/1992, p. 
64; FERNÁNDEZ–GALIANO, Luís, “Los colores del ‘Guernica’“, El País, 18/VI/1992, p. 16; EL PAÍS, 
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hasta la saciedad. Menor presencia mediática tuvieron las posturas favorables al traslado, 
si excluimos el apoyo, ya posterior al traslado, de la publicación generalista El País 
Semanal1247. No obstante, artistas como Antonio Saura, Antonio López, Luis Gordillo, 
Antoni Tàpies1248 , Martín Chirino1249 , Agustín Ibarrola1250 , Julian Schnabel1251 , la 
historiadora del arte Victoria Combalía, el director del MACBA Daniel Giralt–
Miracle1252, el crítico de El Mundo Carlos Jiménez1253, la publicación especializada El 
Punto1254 y el crítico del New York Times John Russell1255 mostrarán su conformidad 
con la inclusión del “Guernica” en una colección de arte moderno que podía insertarlo 
en la historia y sacarlo del aislamiento al que estaba confinado en el Casón del Buen 
                                                                                                                                               
“‘Apropiación museística’”, El País, 25/VI/1992, p. 33; TERRÓN, Jesús, “La utilización del arte por el 
neo socialismo”, La Voz, 20/VII/1992, p. 3; VALENZUELA, Javier, “Paloma Picasso: ‘El último viaje 
del ‘Guernica’ debió haber sido al Prado’“, op. cit.; CORRAL, Pedro, “El Reina Sofía, la gran tajada”, 
ABC Cultural [suplemento de ABC], 27/XI/1992, pp. 38–39. 
1247 NAVARRO, Mariano, “Guernica. El corazón del Reina Sofía”, El País Semanal [suplemento de El 
País], 6/IX/1992, pp. 14–18 y 20. 
1248  Se recoge la opinión favorable de este grupo de artistas en GARCÍA, Ángeles, “Los pintores 
españoles celebran el traslado del mural ‘Guernica’ al Reina Sofía”, El País, 7/V/1992, p. 33. Tàpies 
volvería a manifestar su apoyo al traslado en ESCALA, Albert, “Tàpies: ‘Picasso estaría mejor en el 
Reina Sofía que entre las momias del Prado’“, La Vanguardia, 21/V/1992, p. 60; mientras que Antonio 
López haría lo propio en CASTILLO, Javier del, “Antonio López”, Tribuna, 8/VI/1992, pp. 124–126; y 
Saura en SAURA, Antonio, “Réquiem para el ‘Guernica’“, El País, 27/VII/1992, pp. 9–10. 
1249  La aprobación del también director del CAAM se recoge en SAMANIEGO, F., y VALLS, F., 
“Grupos parlamentarios y críticos de arte se muestran favorables al traslado del ‘Guernica’ al Reina 
Sofía”, El País, 8/V/1992, p. 39. 
1250 Quien condicionaba su apoyo al efectivo desarrollo del MNCARS como museo de arte moderno, en 
IBARROLA, Agustín, “Un hogar con mayor decoro”, Diario 16, 13/V/1992, p. 4. 
1251 Entrevistado en ANTOLÍN, Enriqueta, “«Picasso llevaría el ‘Guernica’ al Reina Sofía »”, Babelia 
[suplemento de El País], 30/V/1992, p. 3. A continuación ABC responderá al pintor estadounidense –y a 
El País– en ABC, “El diario gubernamental, a favor del traslado del ‘Guernica’“, ABC, 31/V/1992, p. 12: 
“Aunque los principales críticos de arte del diario partidario del Gobierno son contrarios a la tropelía, el 
rotativo buscó ayer a un artista extravagante, Schnabel, para que saliera a defender desde sus páginas al 
ministro”. 
1252 SAMANIEGO, F., y VALLS, F., “Grupos parlamentarios y críticos de arte se muestran favorables al 
traslado del ‘Guernica’ al Reina Sofía”, doc. cit. 
1253 JIMÉNEZ, Carlos, “La última batalla”, El Mundo, 27/VII/1992, p. 54. 
1254 EL PUNTO, “El ‘Guernica’ y Picasso”, El Punto, 15/V/1992, p. 2; PÉREZ–GUERRA, José, “La 
controversia, a opinar que algo queda...”, El Punto, 15/V/1992, p. 2; EL PUNTO, “El ‘Guernica’, 
demasiado ruido”, El Punto, 26/V/1992, p. 2; PÉREZ–GUERRA, José, “El PP y el ‘Guernica’“, El Punto, 
5/VI/1992, p. 2; Idem, “‘El Guernica’ ya pertenecía al patrimonio español en 1937”, El Punto, 
19/VI/1992, p. 2. 
1255 RUSSELL, John, “Was the Prado Right to Flout Picasso’s Wishes?”, The New York Times, 7/VI/1992, 
p. 33. 
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Retiro. Por su parte, otras reconocidas personalidades de la cultura como Rafael Alberti, 
Julio Caro Baroja, Ràfols–Casamada, José Hernández, Juan Genovés, Pere Gimferrer, 
Antonio Buero Vallejo, Álvaro Delgado, Alfonso Emilio Pérez Sánchez1256, Eduardo 
Arroyo, José María Sicilia1257, Francisco Nieva, Francisco Umbral, Ramón Tamames, 
Vázquez Montalbán, Mingote, Joaquín Vaquero Turcios, Jorge Oteiza y Fernando 
Arrabal 1258  manifestarán públicamente su desacuerdo con el traslado, en lo que 
supondrá una suerte de querella museológica con dos bandos claramente definidos, uno 
en defensa de la integridad de las colecciones del Prado y otro a favor de una nueva 
colección de arte moderno 1259 . Como veremos, este debate servirá para llamar la 
atención sobre la precaria situación del Museo del Prado, al que comenzará a 
presentarse como agraviado frente a un MNCARS que recibía mayores atenciones por 
parte del Estado. Finalmente, y ante el hecho de que se iba a mover el cuadro, se 
estableció otro frente de disputa para el Ministerio de Cultura, ya que no faltaron las 
peticiones para instalarlo permanentemente en Guernica1260 –una vieja reivindicación de 
                                                 
1256 Las opiniones de estas personalidades, contrarias al traslado, se reproducen en ABC CULTURAL, 
“El mundo de la cultura, contra el traslado del «Guernica»“, op. cit. El pintor Juan Genovés abundará en 
su crítica en GENOVÉS, Juan, “‘Ordeno y mando’“, El Mundo, 19/V/1992, p. 47, donde defenderá el 
papel del “Guernica” en el Prado. 
1257 En GARCÍA, Ángeles, “Los pintores españoles celebran el traslado del mural ‘Guernica’ al Reina 
Sofía”, op. cit., se recogen las opiniones de Eduardo Arroyo y de José María Sicilia, el primero opuesto al 
traslado por la inmadurez del MNCARS y el segundo en atención a los supuestos deseos de Picasso. 
Arroyo abundaría en esta crítica en su artículo “Padre, Hijo y Espíritu Santo”, op. cit. 
1258 Las opiniones de estas personalidades, contrarias al traslado, se reproducen en S. C., “Intelectuales y 
artistas exigen a Solé Tura que dé marcha atrás e impida el traslado del ‘Guernica’“, ABC, 13/VI/1992, p. 
61. Umbral también haría uso de su columna en El Mundo para criticar la decisión ministerial: UMBRAL, 
Francisco, “El ‘Guernica’“, El Mundo, 28/VII/1992, p. 7. 
1259 Todavía hoy persisten los ecos de la polémica, como se recoge en RODRÍGUEZ, Delfín, “El Picasso 
de ‘Guernica’”, ABCD [suplemento de ABC], 7/I/2006, p. 34. 
1260 BAYÓN, Miguel, “Gernika sigue reivindicando el ‘Guernica’ de Picasso”, El País, 24/X/1991, p. 36; 
EL PAÍS, “Gernika y Barcelona reivindican la obra”, El País, 7/V/1992, p. 33; IBARROLA, Agustín, “El 
‘Guernica’, en Gernika”, El Mundo, 20/V/1992, p. 30; ANASAGASTI, Iñaki, “Otro nombre para el 
‘Guernica’“, Diario 16, 21/V/1992, p. 2; ALBIAC, Gabriel, “Guernica en Gernika”, El Mundo, 
22/V/1992, p. 2. La prensa foránea también se hara eco de esta petición y de sus implicaciones políticas, 
al recogerse en BOLE–RICHARD, Michel, op. cit., las declaraciones de Iñaki Anasagasti, portavoz del 
Grupo Vasco en el Congreso de los Diputados, para quien el Gobierno “avait perdu une occasion de 
contribuer à la pacification du Pays basque en n’autorisant pas Guernica à gagner Guernica”. El 
11/VII/1992 incluso tendrá lugar una manifestación de la sección juvenil del Partido Nacionalista Vasco 
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la villa vasca1261– o para exhibirlo temporalmente en Barcelona, donde, dentro de los 
eventos culturales anejos a los Juegos Olímpicos, se había construido una réplica del 
Pabellón de España en la exposición parisina de 193712621263. Como vemos, no faltaron 
los elementos para alimentar una polémica que se añadiría a la lista de las que aquejaron 
al MNCARS en esta etapa1264. 
 
En todo caso, la polémica no impediría el traslado del “Guernica” y del resto 
de obras de Picasso, Miró y Gris que albergaba el Museo del Prado y que se exhibirían 
en la colección permanente que el MNCARS inauguró en septiembre de 1992. Lo 
excepcional del depósito no debe hacernos olvidar que se inserta en una serie de 
reordenaciones museísticas estatales en las que las colecciones de los siglos XIX y XX 
han estado envueltas no sólo en nuestro país, y que obedecen a la perenne falta de 
sincronía entre instituciones y nuevos criterios historiográficos o museológicos1265. Con 
                                                                                                                                               
ante las puertas del MNCARS, en reclamación del traslado del “Guernica” a Guernica, según se informa 
en EL PAÍS, “El ‘Guernica’, a Gernika”, El País, 12/VII/1992, p. 28. 
1261 Ya en 1980, ante los trámites para la traída del cuadro a España, las Juntas Generales de Vizcaya 
reclamaron la ubicación del lienzo en la localidad de Guernica, según se documenta en UNZUETA, Patxo, 
“Proyecto para instalar el ‘Guernica’ de Picasso”, El País, 16/XI/1980, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/PICASSO/_PABLO_/PINTOR/Proyecto/instalar/Guer
nica/Picasso/elpepicul/19801116elpepicul_2/Tes 
1262 MATEU, Rosa M., “Maragall quiere que el «Guernica» viaje a Barcelona en el año 92”, El Mundo, 
4/IV/1991, p. 37; EL PAÍS, “Gernika y Barcelona reivindican la obra”, op. cit.; LA VANGUARDIA, 
“Un lugar para el ‘Guernica’“, La Vanguardia, 21/V/1992, p. 24; FONTOVA, Rosario, “Un vacío en el 
Pabellón de la República”, El Periódico, 21/VI/1992, pp. 27–29. 
1263 El ministro Solé Tura negaría en el Congreso de los Diputados la posibilidad de tales traslados en 
virtud de que “[l]o más lógico y coherente es que se exponga en el museo del Estado que recoja el arte 
contemporáneo, el del siglo XX”, según se refiere en F. VALLS, “Solé Tura descarta definitivamente 
trasladar el ‘Guernica’ a Gernika”, El País, 14/V/1992, p. 30. 
1264 Como claro indicador del cariz político que adquirían las polémicas relacionadas con el MNCARS, 
señalaremos que si en un primer momento el Partido Popular, principal partido de la oposición, se mostró 
conforme con el traslado del “Guernica”, como se registra en SAMANIEGO, F., y VALLS, F., “Grupos 
parlamentarios y críticos de arte se muestran favorables al traslado del ‘Guernica’ al Reina Sofía”, doc. 
cit., tras la escalada de las protestas se declararía contrario al mismo, como se comprueba en SÁNCHEZ, 
José Antonio, “Tenso ‘mano a mano’ entre el ministro y el portavoz popular”, ABC, 21/V/1992, p. 67. 
1265 Recordemos la cambiante adscripción de los fondos estatales españoles de arte del siglo XIX, que 
entre 1894 y 1971 pertenecerán consecutivamente a los siguientes centros: Museo de Arte Moderno, 
Museo Nacional de Arte del siglo XIX (desde 1951), Museo Español de Arte Contemporáneo (desde 
1968) y Museo del Prado. No obstante, y a pesar de la separación de 1971, las colecciones del MEAC 
siguieron albergando piezas de autores como Joaquín Sorolla, Ramón Casas, Mariano Benlliure y Jean–
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la recepción de los fondos modernos del Prado el MNCARS se veía imbuído de una 
cierta exclusividad oficial en cuanto al arte del siglo XX, algo que tan sólo 
recientemente ha comenzado a ser puesto en entredicho por la política expositiva del 
museo fundado por Fernando VII, en un capítulo más de la inestable definición de los 
límites entre museos de bellas artes y museos de arte moderno o contemporáneo. 
 
Pero la recepción de importantes depósitos por parte de nuestro museo no 
terminaría con el del Prado, como ya vimos al tratar la colección permanente. Los 
siguientes en cuanto a importancia procederán del coleccionismo privado empresarial, 
de modo que, si en el caso anterior podemos hablar de una reordenación de colecciones 
públicas según el modelo estatalista francés, en este nos encontraríamos ante una 
práctica procedente del ámbito anglosajón, donde este tipo de préstamos y depósitos 
temporales son práctica habitual. En nuestro caso, serán dos colecciones empresariales 
con las que ya se habían establecido contactos en etapas anteriores las que cedan 
temporalmente un importante número de piezas al MNCARS: la Colección Arte 
Contemporáneo –anterior Asociación Amigos del Centro de Arte Reina Sofía– y la 
Colección Telefónica. 
 
El primer acuerdo se establecerá con la Asociación Colección Arte 
Contemporáneo, mediante un contrato de comodato suscrito el 25 de mayo de 1992 por 
                                                                                                                                               
Baptiste Carpeaux, según se consigna en Solicitud de depósito de obras del MNRS en otros centros. Real 
Patronato. 22–07–92, ACMC, caja 85.483, carpeta “Patronato CARS”, así como un importante conjunto 
de escayolas procedentes de las exposiciones nacionales del siglo XIX, a cuya situación de relativo 
abandono se refiere Álvaro Martínez Novillo, último director del MEAC, en su informe de fecha 
7/II/1992, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS General. Año 1992”. Otro ejemplo de esta inestabilidad 
de las colecciones decimonónicas estatales es el caso francés, en el que cuatro museos –Luxembourg, Jeu 
de Paume, Louvre y Orsay– se han ido haciendo cargo de las mismas, en un proceso que se detalla en 
LACAMBRE, Geneviève, “La constitution des collections nationales d’art moderne: le musée du 
Luxembourg”, en FOHR, Robert (ed.), Le rôle de l’État dans la constitution des collections des musées 
de France et d’Europe. Colloque du Bicentenaire de l’arrêté consulaire dit arrêté Chaptal (14 fructidor 
an IX–1er septembre 1801), París, Direction des musées de France, 2003, pp. 91–107. 
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el ministro de Cultura, Jordi Solé Tura, y el presidente de dicha asociación, Julián 
Trincado Settier. En el contrato se establece que “dentro de la Colección Arte 
Contemporáneo se integran diversas obras de varios autores españoles, que resultan 
fundamentales para completar de manera suficientemente representativa la colección 
permanente del Centro de Arte”, “que se centra principalmente en la obra de los artistas 
españoles del siglo XX”1266, en virtud de lo cual la asociación presta al museo el 
siguiente conjunto de obras durante un período de cuatro años: 
 
–Aguayo, Fermín, “Taller”, 1952, o/l. 
“Ancho paisaje lleno de sol”, 1955, o/l. 
“Altos cipreses”, 1960, o/l. 
–Barradas, Rafael, “Calle de Barcelona”, 1918, o/l. 
“El zapatero y su musa”, 1926, o/l. 
–Caballero, José, “Una fecha determinada”, 1945 (1967), o/l. 
–Canogar, Rafael, “La rueda”, 1959, o/l. 
–Clavé, Antoni, “Composition sur fond blanc”, 1957, o/l. 
“Naturaleza muerta”, 1960–61, o/l. 
–Cuixart, Modest, “Linneus escriba”, 1948, o/l. 
“Construcción heteroplástica”, 1956, técnica mixta/lienzo. 
“Suite Bienal de Sao Paulo”, 1959, técnica mixta/lienzo. 
–Chillida, Eduardo, “Busto de hombre”, 1948, bronce. 
–Chirino, Martín, “El Carro”, 1957, hierro forjado. 
–Díaz Caneja, Juan Manuel, “Composición cubista”, 1932, o/l. 
“Composición cubista”, 1932, o/l. 
–Domínguez, Óscar, “Sin título”, 1938, o/l. 
“Naturaleza muerta con revólver”, 1947, o/l. 
–Equipo 57, “PA – Nº 6”, 1959, acrílico/táblex. 
“CO–1960”, 1960, látex/cartón–piedra. 
–Equipo Crónica, “Paredón 2”, 1975, acrílico/lienzo. 
–Feito, Luis, “Composición azul”, 1954, técnica mixta/papel marouflé sobre lienzo. 
“Sin título”, 1957, técnica mixta/lienzo. 
–Ferrant, Ángel, “Sin título” (Serie Venecia nº 10), 1958, hierro. 
–Gargallo, Pablo, “Homenaje a Chagall”, 1933, bronce (1/3). 
–González, Julio, “Campesinas en Monthyon”, 1928, o/l. 
–Granell, Eugenio, “El placer del baño”, 1943, o/l. 
“Retrato póstumo de Baltasar Gracián”, 1954, o/l. 
–Greco, Alberto, “Collage”, 1961, collage/lienzo. 
“Sin título”, 1961, técnica mixta/lienzo. 
                                                 
1266  [Contrato de comodato entre la Asociación Colección Arte Contemporáneo y el Ministerio de 
Cultura], 25/V/1992, anexo al Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofía. 1 de junio de 1992, ACMC, caja 440, sin carpeta. 
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“No tengo edad para amarte”, 1964, técnica mixta/lienzo. 
–Guinovart, Josep, “Collage”, 1962, técnica mixta y collage/tabla. 
–Millares, Manolo, “Aborigen n. 1”, 1951, o/l. 
“Cuadro 122”, 1962, técnica mixta/arpillera. 
–Muñoz, Lucio, “Tabla 10”, 1960, técnica mixta/tabla. 
–Olivares, Alfonso de, “Paisaje de Toledo”, 1927, óleo y collage/lienzo. 
“Composición”, 1927, o/l. 
“Composición”, 1927, o/l. 
“Composición cubista”, 1927, o/l. 
“Paisaje”, 1928, o/l. 
“Columna dórica”, 1932, o/l. 
“Les astrals”, 1932, o/l. 
–Oteiza, Jorge, “Par móvil”, 1956–57, hierro. 
“Homenaje a Malevitch”, 1957, hierro. 
“Caja metafísica por conjunción de dos triedros”, 1958–59, hierro. 
“Oposición de dos diedros”, 1959, hierro. 
–Palazuelo, Pablo, “Sobre negro”, 1949, o/l. 
“Soledades IV”, 1955, o/l. 
–Palencia, Benjamín, “Bailarines”, 1932, o/l. 
–Rafols Casamada, Albert, “Canal St. Martin”, 1956, o/l. 
“Homenatge a Schoenberg”, 1962, técnica mixta/lienzo. 
–Rivera, Manuel, “Metamorfosis (Romera)”, 1960, tela metálica/plancha de aluminio. 
–Rueda, Gerardo, “Alcalá”, 1960, o/l. 
“Pintura blanca II”, 1963, técnica mixta/lienzo. 
–Sánchez, Alberto, “Monumento a la paz”, 1961, madera. 
“Cazador de raíces”, 1962, madera policromada. 
–Saura, Antonio, “Sylvia”, 1959, o/l. 
–Sempere, Eusebio, “Sin título”, 1960, gouache/tabla. 
–Tàpies, Antoni, “Noche desprendida”, 1952, o/l. 
“Paisatge vermell”, 1953, óleo y barniz sobre papel encolado sobre masonita. 
“Pintura gris verdosa”, 1954, técnica mixta/lienzo. 
–Togores, José de, “Retrato de Alejo de Togores”, 1920, o/l. 
“Nus”, 1928, o/l. 
“Jeux”, 1930, o/l. 
“Sin título”, 1930, óleo/papel marouflé sobre lienzo. 
–Torres–García, Joaquín, “Ropa negra”, 1924, óleo/cartón. 
“Barrio de París”, 1928, o/l. 
–Vicente, Esteban, “Sin título”, 1953, óleo/papel pegado a lienzo. 
“No. 10”, 1953, o/l. 
“No. 6”, 1957, collage/lienzo. 
–Victoria, Salvador, “Sin título”, 1960, o/l. 
–Viñes, Hernando, “Sin título”, 1923, o/l. 
“Desnudo de mujer”, 1927, o/l. 
–Zóbel, Fernando, “Escalona”, 1961, o/l.1267 
 
                                                 
1267 Listado procedente de loc. cit. 
 444
Aceptado por el Real Patronato en junio de 1992 1268 , este voluminoso 
conjunto contribuirá en una gran medida a la conformación de la sección histórica de la 
colección permanente, en una proporción verdaderamente inusitada para un museo 
nacional. Según ha señalado Corral, contar con este conjunto resultaba imprescindible 
para el discurso histórico que planteaba la colección. No obstante, el peso de este 
depósito, que como vimos ya fue considerado excesivo por una parte de la crítica, sería 
también juzgado desproporcionado por el siguiente director, el cual emprendería una 
reforma de la colección permanente en la que este tipo de préstamos tuviera menor 
presencia1269 y que implicaría la no renovación del préstamo de la Colección Arte 
Contemporáneo en 19951270. 
 
Sí se revelaría más duradera la colaboración establecida con Telefónica, 
probablemente debido a que su depósito tendrá al mismo tiempo un carácter más 
reducido en lo numérico y más específico en cuanto a los artistas representados. Los 
contactos, como vimos, se habían iniciado en 1986 y habían producido una serie de 
proyectos que no habían terminado de materializarse. En estos momentos, sin embargo, 
y gracias al decidido apoyo del ministro de Obras Públicas y Transportes, José 
                                                 
1268 Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 1 de 
junio de 1992, doc. cit. 
1269 El siguiente director, José Guirao, señalará públicamente la necesidad de reducir el peso de los 
depósitos en la colección permanente, como se recoge en PULIDO, Natividad, “Viñuales: «Castilla y 
León protesta más de la cuenta», ABC, 28/VII/1995, p. 50, donde declara que “no hay que crear ficciones 
exponiendo fondos que no son nuestros. Es exagerado que haya un tercio de obras que no son propiedad 
del museo”. Entre los objetivos de la reforma de la colección permanente emprendida en 1995 estará “la 
eliminación de la mayoría de los 110 depósitos”, según se informa en SAMANIEGO, Fernando, “El 
Museo Reina Sofía reforma y amplía su colección con arte internacional”, El País, 18/IX/1995, p. 36. 
Tras la reforma de la colección, y según subraya el propio Guirao en su Plan de actuación 1997–1999 
MNCARS (Septiembre , 1996), 18/9/1996, ACMC, caja 38.928, sin carpeta, se considerará así cumplido el 
objetivo de haber logrado “un nuevo planteamiento de la Colección Permanente, más acorde [...] con los 
propios fondos del Museo”. 
1270 ESTEBAN LEAL, Paloma; GALÁN MARTÍN Belén; y FERNÁNDEZ APARICIO, Carmen, op. cit., 
p. 13. 
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Borrell1271, las negociaciones fructificarán en un convenio de colaboración entre el 
Ministerio de Cultura y la empresa en aquel entonces pública, suscrito en julio de 1992 
por el presidente de ésta, Cándido Velázquez, y por el ministro de Cultura Solé Tura. En 
virtud de este convenio, el MNCARS prestaba una serie de esculturas de Miró al Museo 
Telefónico y recibía a cambio el préstamo de cinco obras de Juan Gris y dos de Antoni 
Tàpies “que resultan fundamentales para la exhibición completa y representativa de una 
sala cubista y otra del informalismo” en el museo nacional1272. El acuerdo tenía una 
vigencia de cuatro años, si bien transcurridos los dos primeros se establecía el cambio 
de las tres obras de Gris que se detallan en el siguiente listado de las obras recibidas por 
el MNCARS: 
 
–Gris, Juan, “Nature morte devant l’armoire”, 1920, o/l, 60’5x45. 
*”Le paquet de tabac”, 1923, o/l, 22x35. 
*”Le grappe de raisin”, 1925, o/l, 38x47. 
“La chanteuse”, 1926, o/l, 92x65. 
*”Guitare et compotier”, 1926/1927, o/l, 73x60. 
Las obras marcadas con asterisco serían sustituidas, a partir de mayo de 1993, por las 
siguientes: 
“La guitarra”, 1918, o/l, 81x59’5. 
“Vasos, botella y periódico”, 1913, collage, lápices de color, 45x29’5. 
“Arlequín”, 1918, o/l, 80x60 cms. 
–Tàpies, Antoni, “Pintura”, 1959, mixta/lienzo, 81x116. 
“L’escala”, 1974, mixta/lienzo, 250x300.1273 
 
Como vemos, se trata de un depósito reducido en número pero de gran 
relevancia museológica para nuestro centro, especialmente en cuanto al conjunto de 
Juan Gris. Efectivamente, si bien las colecciones del MNCARS ya contaban con piezas 
                                                 
1271 En el oficio del ministro de Obras Públicas y Transportes, José Borrell Fontelles, al ministro de 
Cultura, Jordi Solé Tura, 3/XII/1991, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS. General. Año 1991”, 
podemos leer: “me he puesto ya en comunicación con el presidente de la Compañía para que impulse de 
forma decidida las acciones necesarias para llevar a buen término nuestra colaboración al proyectos [sic] 
del Museo Nacional de Arte Contemporáneo”. 
1272 Convenio de colaboración entre el Ministerio de Cultura y Telefónica de España, S. A. para el 
préstamo recíproco de obras de arte, 21/VII/1992, ACMC, caja 85.483, carpeta “Patronato CARS”. 
1273 Listado procedente de loc. cit. 
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de Tàpies, la presencia de Gris era ciertamente escasa para lo que esta figura requería en 
el discurso histórico de la colección. De la importancia de este depósito del cubista 
madrileño da buena medida su prolongada permanencia, mantenida hasta fechas 
recientes. En la actualidad Telefónica mantiene en depósito piezas de Tàpies y Chillida. 
 
El resto de depósitos recibidos por el MNCARS en esta etapa confirma la 
importancia concedida a esta fórmula para completar la sección histórica de la colección 
permanente. Continuaremos así con un intercambio de depósitos llevado a cabo con el 
Museo Nacional de Arte de Cataluña, en un procedimiento análogo al llevado a cabo 
con Telefónica. El MNCARS prestará al museo barcelonés dos esculturas de Miquel 
Blay y una de Agustí Querol1274, para recibir a cambio las siguientes piezas: 
 
–Fernández Balbuena, Roberto, “Planchadora”, 1930, o/l, 102x98. 
–Pérez Rubio, Timoteo, “Composición alegórica”, h. 1930, o/l, 116’5x106. 
–Cristòfol, Leandre, “Monument”, 1935, madera, madera pintada y acero, 84x45’5x18. 
“Volums estàtics”, 1935, yeso, acero y madera, 69x43x30.1275 
 
Por último, y según se observa en el listado de la colección permanente, se 
realizaron depósitos individuales de obras de los siguientes artistas: Iturrino, Pancho 
Cossío, Saura, Millares, Salvador Victoria, Gustavo Torner, José Guerrero, Eduardo 
Arroyo y Equipo Crónica. Ya sin presencia en la permanente, la Casa Real depositaría 
una pieza de Barceló1276. Una excepción a esta tendencia generalizada a los depósitos de 
piezas de carácter histórico fueron los contactos establecidos con la Fundación ARCO, 
                                                 
1274 R. A., “El museo de Arte de Catalunya y el Reina Sofía intercambian fondos”, El Observador, 
5/XII/1992, p. 14. 
1275 Loc. cit.; la aprobación del depósito de estas piezas se consigna en el Acta de la sesión plenaria del 
Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 24 de junio de 1992, ACMC, caja 
85.483, carpeta “Patronato CARS”, donde se da el visto bueno a las obras relacionadas en Real Patronato. 
Sesión 24.6.92. Solicitud de depósito en el MNRS de obras no pertenecientes al MNRS, ACMC, caja 
85.483, carpeta “Sesión Pleno 24 junio 1992”. 
1276 “Pintura agrícola”, depositada por la Casa Real y aceptada en el Acta de la sesión plenaria del Real 
Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Fecha 3 de diciembre de 1992, doc. cit. 
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de la cual se planteó la recepción de obras de su colección de arte contemporáneo 
español e internacional1277, con destino a la ampliación de la permanente prevista para 
octubre de 19941278. Probablemente debido a la destitución de Corral en septiembre de 
dicho año, este proyecto no llegará a fructificar. 
 
 
4. Presentación pública de las adquisiciones y respuesta crítica 
 
Nos ocuparemos por último de la difusión pública de las adquisiciones y de 
la respuesta crítica que ésta suscitó. Más allá de las esporádicas noticias de 
adquisiciones y de las declaraciones de Corral, en las que manifestaba su interés por 
artistas como Barceló, Sicilia, Schnabel1279, Rothko, Ryman, Beuys, Nauman y Dan 
Flavin1280, serán dos exposiciones temporales dedicadas a adquisiciones recientes las 
que muestren de manera fehaciente las líneas que estaban conformando la colección. 
Efectivamente, “Artistas españoles. Obras de los años 80 y 90 en las colecciones del 
Museo” y “Artistas extranjeros en las colecciones del Museo. Adquisiciones, 
donaciones y daciones 1991–1994”, ambas realizadas en 1994, supusieron en gran 
medida una presentación de resultados en cuanto a la política de adquisiciones seguida 
                                                 
1277 En oficio de la directora del MNCARS, María Corral, al subsecretario del Ministerio de Cultura, 
Santiago de Torres Sanahuja, 10/XII/1992, ACMC, caja 439, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. 
Correspondencia 1992”, la primera escribe: “puedes adelantar al presidente del Comité Ejecutivo de la 
Fundación ARCO, Adrián Piera, que el Museo estaría encantado de acoger, en parte o en su totalidad, tras 
someterlo a la consideración del Real Patronato del Museo, las obras adquiridas por esa Fundación, y que 
enriquecerían notablemente nuestra colección, principalmente nuestros fondos de los años 80 hasta la 
fecha”. 
1278 Entrevista personal con María de Corral, 19/II/2009. 
1279 MONNIN, Françoise, op. cit. 
1280 FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “María Corral: ‘Con el dinero que cuesta traer el Museo Guggenheim a 
Bilbao, haría virguerías’“, op. cit. 
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durante el mandato de Corral1281, si bien en la primera de ellas también figuraban piezas 
adquiridas en anteriores etapas. 
 
En la primera de estas dos exhibiciones se mostró la obra de Sergi Aguilar, 
Eduardo Arroyo, Txomin Badiola, Javier Baldeón, Miquel Barceló, José Manuel Broto, 
Jaime Burguillos, Miguel Ángel Campano, Martín Chirino, Alfonso Galván, Concha 
García, Ferrán García Sevilla, Luis Gordillo, Begoña Goyenetxea, Federico Guzmán, 
Joan Hernández Pijuan, José Herrera, Luis Hortalá, Cristina Iglesias, Pello Irazu, Pedro 
Mora, Juan Muñoz, Juan Navarro Baldeweg, Pablo Palazuelo, Joaquín Risueño, Manuel 
Saiz, José María Sicilia, Susana Solano, Jordi Teixidor, Juan Ugalde, Darío Urzay, Juan 
Uslé y Esteban Vicente1282. Se trata de un heterogéneo grupo en el que dominan los 
artistas recientes pero en el que también están presentes representantes de generaciones 
anteriores, aspecto que fue aplaudido por el crítico Fernando Huici1283. Las opiniones se 
mostraron divididas, no obstante, a la hora de valorar el criterio y la coherencia de las 
piezas presentadas. Si para algunos críticos resultaba una panorámica del arte reciente 
feliz y justamente dominada por la pintura1284, otros señalaban que, si bien el conjunto 
era coherente, lo era en virtud de unos criterios conservadores 1285 , en referencia, 
probablemente, a la ausencia de medios artísticos no convencionales. Otros, por su parte, 
                                                 
1281  Si bien no se indica comisario en los catálogos de estas exposiciones, María de Corral fue la 
responsable de seleccionar las obras, según nos comunicó en entrevista personal, 19/II/2009. 
1282 Artistas españoles. Obras de los años 80 y 90 en las colecciones del Museo, op. cit. 
1283  HUICI, Fernando, “Una memoria fragmentaria”, El País, 14/II/1994, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/MADRID/MADRID_/MUNICIPIO/MUSEO_REINA
_SOFIA_/MADRID/memoria/fragmentaria/elpepicul/19940214elpepicul_4/Tes. 
1284 En DANVILA, José Ramón, “Catorce años de arte español en el Reina”, El Punto, 17/II/1994, p. 21, 
se señala que “la selección explica una de las grandes tradiciones del arte español, la pintura. Frente a 
tantas actividades en las que se proponen opciones creativas más de ensayo y de proceso que de 
resultados o de ejercicio pictórico, aquí hay pintura, mucha, buena y actual, demostrando que la pintura 
goza de muy buena salud”. 
1285 En PEREDA, Felipe, “Entre aciertos y despistes”, Metrópoli [suplemento de El Mundo], 22/VII/1994, 
p. 71, puede leerse, en relación con esta exposición, que “la apuesta era firme, incluso sectaria hacia 
algunas manifestaciones conservadoras recientes, pero se trataba de una línea de compras perfectamente 
coherente”. 
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criticarán precisamente la falta de coherencia de lo expuesto, si bien se apreciará la 
elevada calidad de la mayor parte de las obras presentes en la muestra1286. 
 
En cuanto a la muestra de adquisiciones de arte foráneo, su presentación 
permitió que Corral volviera a subrayar públicamente la necesidad de adquirir arte 
internacional actual, para no continuar acumulando lagunas en las colecciones estatales 
y para poder exhibir a los jóvenes artistas españoles en un diálogo con sus colegas 
extranjeros1287, planteamiento que sería elogiado por el crítico Javier Maderuelo1288. Los 
artistas con los que la directora ejemplificaría esta política serán los siguientes: Per 
Barclay, Michael Biberstein, Ross Bleckner, Tony Cragg, José Pedro Croft, Lili 
Dujourie, Jan Fabre, Dan Flavin, Lucio Fontana, Hamish Fulton, Donald Judd, Anish 
Kapoor, Ellsworth Kelly, Mark Luyten, Robert Mangold, Yasumasa Morimura, Bruce 
Nauman, Barnett Newman, Julian Schnabel, Sean Scully, Thomas Schütte, Cindy 
Sherman, Jesús Rafael Soto, Rosemarie Trockel e Ian Wallace1289. En este caso son aún 
más preponderantes los artistas recientes, con la única presencia de Flavin, Fontana, 
Judd y Newman como representantes de generaciones más tempranas. Del mismo modo, 
se aprecia un dominio de los lenguajes escultóricos y fotográficos, aspecto este último 
que fue destacado positivamente por el ya mencionado Maderuelo pero criticado por 
                                                 
1286  GÁLLEGO, Julián, “‘Colin Maillard’“, ABC Cultural [suplemento de ABC], 18/II/1994, p. 25; 
HUICI, Fernando, “Una memoria fragmentaria”, op. cit 
1287 En JARQUE, Fietta, “La directora del Reina Sofía lamenta la “ola conservadora y retrógrada” que 
vive España”, op. cit., Corral declara: “Yo creo que es fundamental porque ya no podemos recuperar los 
artistas extranjeros de la primera mitad de siglo. Este museo no va a tener nunca a Matisse, Duchamp o 
Mondrian. Pero sí debe intentar que los artistas españoles estén en un diálogo con los artistas extranjeros, 
por lo menos a partir de los años sesenta [...].Compramos a unos y a otros para mostrar con quienes se 
comparan los artistas españoles del momento”. 
1288 MADERUELO, Javier, “Criterios en tiempo de crisis”, Babelia [suplemento de El País], 16/VII/1994, 
p. 19: “En la presente exposición podemos distinguir dos criterios perfectamente válidos y 
complementarios: el primero pretende dotar al museo de obras de artistas actuales de primera fila; el 
segundo, hacerse con obras de artistas jóvenes cuyas carreras se están realizando en paralelo con las de 
los artistas españoles, contextualizando, de esta manera, en el panorama internacional el trabajo de 
nuestros creadores”. 
1289 Artistas extranjeros en las colecciones del Museo. Adquisiciones, donaciones y daciones 1991–1994, 
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1994. 
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Juan Manuel Bonet, quien consideró que este hilo conductor dejaba en injusta 
desventaja a la pintura, si bien admitía la existencia de obras encomiables en la 
exposición1290. No obstante, hubo también críticos que no consideraron que pudiera 
hablarse de un hilo conductor sino de unas compras heterogéneas de desigual calidad. 
Es el caso de Felipe Pereda, quien elogió la calidad de ciertas adquisiciones pero 
consideró que otras se debían más a la fama del artista que a la calidad de la pieza en 
sí1291. 
 
En suma, podemos hablar de una recepción desigual, situación prácticamente 
inevitable en cuanto se está confrontando el criterio subjetivo del museo con el de los 
críticos. En este sentido debe destacarse que en ningún caso se impugna la totalidad y 
que siempre se admite la valía de al menos una parte de lo presentado, en una respuesta 
crítica mucho menos enconada que la generada por la colección permanente. Este tipo 
de exposiciones, por otro lado, continuará con posteriores directores, en lo que supone 
un útil ejercicio de presentación de resultados por parte del museo y de análisis por 






                                                 
1290 BONET, Juan Manuel, “Colección pública, colección privada”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 
15/VII/1994, p. 27. 
1291 PEREDA, Felipe, “Entre aciertos y despistes”, op. cit.: “Se han incorporado obras muy interesantes 
como la escultura magnífica de Tony Cragg o la de Bruce Nauman, las del joven portugués José Pedro 
Croft o dos de los viajes fotografiados de Hamish Fulton. En otros casos parece que hubiera pesado más 
el nombre del artista que la obra en sí misma. La manía –creo que exagerada– por el prestidigitador 
Kapoor, la obra bastante facilona de Biberstein y la instalación pedante de Lili Dujourie demuestran un 
estado de ideas mucho menos claro. La colección de María Corral patina fuera todo lo firme que pisa a 
este lado de la frontera”. 
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3.- LAS EXPOSICIONES 
 
a) La definición de la política de exposiciones 
 
A la hora de analizar la política de exposiciones aplicada por María de 
Corral, debemos comenzar por recordar que el plan de exposiciones del anterior director 
determinará gran parte de la programación de los años 1991 y 1992, con prolongaciones 
incluso en 1993. No obstante, desde un primer momento la nueva directora hará 
públicas sus líneas de actuación en este campo, con las que dejaba ver, al igual que en 
sus planes para la colección, una evidente intención de imprimir un cambio de rumbo al 
museo: 
 
–Vanguardias históricas internacionales. 
 
–Artistas españoles de la segunda mitad del siglo XX. 
 
–Arte contemporáneo internacional. 
 
–Artistas jóvenes actuales, tanto extranjeros como españoles. 
 
 
Estas directrices, que se darán a conocer a través de la prensa1292 pero que 
también servirán como instrumento de información interno1293, nos permiten apreciar, al 
igual que vimos en la colección, importantes elementos de continuidad pero también 
decisivas novedades. Se mantiene así, por un lado, la línea abierta por Llorens con sus 
                                                 
1292 EL PAÍS, “Cultura destituye a Tomás Llorens al frente del Reina Sofía y nombrará a María Corral”, 
op. cit.; EL PAÍS, “La colección del Centro Reina Sofía se presentará el próximo otoño”, op. cit.; 
ALONSO FERNÁNDEZ, Luis, “La colección del Reina Sofía”, op. cit.; FABIÁN, Beatriz, “María Corral, 
directora del Reina Sofía: «No estoy haciendo nada para lo que se supone fui llamada», op. cit. 
1293 Oficio de la directora del CARS al director general de Bellas Artes y Archivos, José María Luzón, 
19/IV/1991, ACMC, caja 87.099, carpeta “CARS/Exposiciones 1ª 1987–1991”; Museo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofía (Calendario de Exposiciones, 1992), documento remitido por el MNCARS y recibido 
en la Secretaría Particular de la Dirección General de Bellas Artes y Archivos el 28/I/1992, ACMC, caja 
87.099, carpeta “CARS/Exposiciones 2ª. Año: 1992”. 
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exposiciones centradas en las vanguardias internacionales y en el arte español de las 
décadas posteriores a la Guerra Civil, dado que, en palabras de Corral, “en España 
todavía existe mucho desconocimiento del arte del siglo XX”1294. No obstante, a estos 
planteamientos historiográficos se añade ahora un nuevo interés hacia el arte más 
reciente, con el que se argumentará unas muestras que entrarían en lo que el anterior 
director del MNCARS rechazaba como “exposiciones de carácter promocional”1295. Se 
recupera así el interés por los artistas jóvenes y la práctica de encargarles obras o 
montajes específicos, bajo la denominación de “Proyectos”1296 y con la intención de 
adquirir eventualmente las piezas resultantes1297. La nueva directora adelantaba, del 
mismo modo, un enfoque manifiestamente internacional al anunciar que en este tipo de 
exposiciones de arte actual se le iba a dar a los artistas españoles “la misma oportunidad 
de promoción y la misma posibilidad de contraste con otras obras” que se ofrecería a los 
artistas de otros países1298. Como veremos, cuando en el Ministerio de Cultura se opte 
por una política de mayor promoción del arte contemporáneo español, la postura de 
Corral resultará problemática y determinará, en gran medida, su destitución. 
 
Otra novedad presentada por la directora en cuanto a la política de 
exposiciones será la habilitación de unos espacios estables en los que exponer 
temporalmente fondos del propio museo que no tenían presencia en la colección 
                                                 
1294 EL PAÍS, “Cultura destituye a Tomás Llorens al frente del Reina Sofía y nombrará a María Corral”, 
op. cit. 
1295 Vid. supra, p. 282. 
1296 Ya en enero de 1991 se referirá a este tipo de exposiciones con el término de “proyectos específicos”, 
según se documenta en EL PAÍS, “La colección del Centro Reina Sofía se presentará el próximo otoño”, 
op. cit.; a comienzos de 1994 incluso se les dedicará un espacio específico, bautizado como “Sala de 




1297 Corral informó de esta posibilidad al Real Patronato, según se registra en el Acta de la sesión plenaria 
del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 21 de octubre de 1992, doc. cit. 
1298 MARÍN–MEDINA, José, “El CARS de María Corral”, op. cit. 
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permanente, con una especial atención a la obra sobre papel. Anunciado desde su 
llegada al cargo1299, se logrará poner en marcha en septiembre de 19931300. No obstante, 
como recordaremos, esta idea de difundir aquellos aspectos de la colección no presentes 
en la permanente ya había sido aprobada, a propuesta del Real Patronato, bajo la 
dirección de Llorens1301, por lo que nos encontraríamos, de nuevo, ante la culminación 
de un proceso iniciado en la etapa anterior. 
 
No obstante, Corral alterará notablemente la agenda de exposiciones dejada 
por Llorens, mediante el retraso en las fechas previstas para una gran parte de ellas, por 
un lado, y a través de la suspensión de algunas de las que no habían alcanzado un 
avanzado estado de preparación, por otro1302. El motivo aducido por la directora para 
esta reforma del programa será la necesidad de ralentizar el ritmo de las exposiciones 
dada la urgente tarea de organizar administrativamente el museo y poner en marcha los 
departamentos necesarios para su correcto funcionamiento 1303 . Esta reducción del 
programa expositivo anual será el motivo de la primera polémica que envolverá a Corral, 
concretamente en relación con la suspensión de la prevista antológica de José Caballero, 
                                                 
1299 Loc. cit. Se recoge la presentación del proyecto al Real Patronato, por parte de la directora, en el Acta 
de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 21 de octubre 
de 1992, doc. cit. 




1301 Vid. supra, p. 204. 
1302 Ya en la primera reunión del Real Patronato con Corral ésta planteará que “[e]n relación con el 
programa de exposiciones aprobado por el Patronato, en el caso de que los niveles de compromiso lo 
permitan, y previa presentación al mismo, podría ajustarse dicho programa”, según se recoge en el Acta 
de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 16 de Enero de 
1991, doc. cit. En el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. 29 de Mayo de 1991, doc. cit., se recoge la presentación de las modificaciones para el 
calendario de exposiciones 1991–1993. 
1303 Según informa Corral en su Memoria, 15/IV/1991, anexa al Informe del control financiero del Centro 
de Arte Reina Sofía a 30 de junio de 1991, ACMC, caja 38.925, sin carpeta. 
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que provocará duras y hasta insultantes 1304  críticas hacia lo que ciertos medios 
presentaron como una desconsideración hacia un pintor recién fallecido1305 . Según 
declaró públicamente la directora, tal suspensión se debió al rechazo de un cambio de 
fechas por parte del pintor, quien finalmente habría preferido realizar la exposición en 
las salas del Cuartel del Conde Duque1306, a lo que otras fuentes añadían reticencias por 
parte de la familia de Caballero hacia el proyecto expositivo del comisario inicialmente 
previsto, Juan Manuel Bonet1307. Esta cuestión provocará incluso una interpelación 
parlamentaria por parte del Grupo Popular1308, en lo que supondrá el inicio de una 
presión político–mediática hacia el MNCARS de la que ya hemos podido conocer 
algunos de sus posteriores capítulos. 
 
El número anual de exposiciones se mantendrá, en todo caso, elevado: 16 en 
1991, 17 en 1992, 22 en 1993 (incluyendo los 9 ciclos de proyecciones del 
Departamento de Obras de Arte Audiovisuales) y 14 entre enero y septiembre de 1994. 
A comienzos de 1993 Corral anunciará que, dado el establecimiento de la colección 
permanente, planeaba reducir el número de exposiciones temporales a unas seis por año 
y concentrarlas en los artistas jóvenes y en los propios fondos del museo1309. Si bien no 
                                                 
1304 En ABC, “En baja. María Corral”, ABC, 7/IV/1991, p. 21, se hablará de “[l]a incompetencia de la 
directora” en este asunto; y en ABC, “La antológica de Caballero se celebrará en el Conde Duque”, ABC, 
16/IV/1991, p. 12, se afirmará que “se la considera en medios artísticos como ‘una simple aficionada a la 
pintura’”. 
1305  SIERRA, Rafael, “José Caballero falleció ayer a los 75 años privado de una gran exposición 
antológica”, El Mundo, 27/V/1991, p. 47; GUADALIMAR, “José Caballero. La angustia final”, 
Guadalimar, junio–septiembre 1991, nº 112, p. 3. 
1306 REBOIRAS, Ramón F., “José Caballero no podrá asistir a su última retrospectiva”, El Independiente, 
27/V/1991, p. 57. 
1307 Loc. cit. 
1308 Según se informa en EL INDEPENDIENTE, “El Centro Reina Sofía no vetó la muestra de José 
Caballero”, El Independiente, 19/VI/1991, p. 43, el ministro de Cultura Solé Tura explicó en el Congreso 
de los Diputados, a interpelación del Grupo Popular, que la suspensión de la exposición se debió a 
motivos ajenos a la dirección del museo. 
1309 EL PAÍS, “María Corral aplaude la compra de la colección Thyssen”, El País, 24/II/1993, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/THYSSEN–
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podrá materializar esta simplificación del programa expositivo, si logrará iniciar esa 
línea de trabajo en torno a la propia colección, como ya hemos mencionado. Dentro de 
este último tipo destacarán las exposiciones de adquisiciones recientes, una propuesta 
del Real Patronato con la que se querían hacer públicos los progresos en la 
conformación de la colección1310. Especialmente significativa en este sentido es la que 
se dedicará al conjunto de obras de Dau al Set adquirido en marzo de 19931311, un grupo 
de artistas cuya ausencia había sido criticada, como vimos, con ocasión de la 
inauguración de la colección permanente y cuya exhibición se hará a propuesta del Real 
Patronato1312. 
 
Una decisiva aportación de Corral a la política expositiva del museo será el 
establecimiento de una línea de exhibiciones dedicada a los medios audiovisuales, 
organizada a través del Departamento que, dedicado a este campo creativo, vimos 
abrirse en febrero de 1992. Iniciadas en junio de 1992, las actividades exhibitivas del 
mismo alcanzarán una elevada proporción dentro de la programación, caracterizándose 
por un enfoque decididamente internacional. 
 
En cuanto a la intervención del resto de los miembros del Real Patronato en 
la configuración del programa expositivo, aparte de su propuesta de exhibir ciertas 
adquisiciones recientes, se manifestará un visible interés por introducir una mayor 




1310 Según se recoge en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 27 de mayo de 1993, doc. cit.: “el Patronato considera la conveniencia de presentar a la 
opinión pública las últimas adquisiciones de obras de arte realizadas por el Museo, especialmente las más 
relevantes y muy específicamente del grupo de obras de artistas de ‘Dau al Set’, cuya ausencia de la 
Colección del Museo era sentida tanto dentro como fuera de éste”. 
1311 ABC, “‘Dau al Set’ en el Reina Sofía”, ABC, 13/IX/1994, p. 52. 
1312 Vid. supra, nota 1310. 
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presencia del arte español. Serán especialmente Miguel Satrústegui y Simón Marchán 
quienes actúen a modo de contrapeso del enfoque mayoritariamente internacionalista de 
la dirección y encabecen propuestas expositivas centradas en el ámbito español desde 
los años cincuenta hasta la actualidad 1313 . Ciertas exposiciones, como veremos a 
continuación, se deberán precisamente a estas aportaciones que harán del Real Patronato, 
al igual que sucedió en la etapa precedente, un efectivo instrumento de supervisión y 
colaboración con la dirección. 
 
Ofrecemos seguidamente una relación clasificatoria y descriptiva de las 
exposiciones realizadas durante la dirección de María de Corral, que nos servirá, al 
igual que en anteriores etapas, como herramienta para establecer un balance de las 







                                                 
1313 Así, en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía. 23 de junio de 1993, doc. cit., se registra que “D. Miguel Satrústegui señala el hecho de la 
inexistencia en el programa de exposiciones de 1994 de muestras dedicadas a artistas españoles vivos, a 
lo que D. Simón Marchán añade que sería conveniente contar habitualmente en el MNCARS con la 
presencia de artistas españoles jóvenes, especialmente por lo que se refiere a la organización de 
exposiciones colectivas de dichos artistas”. En la misma acta “[s]e hace hincapié en la conveniencia de 
realizar exposiciones de recuperación de las respectivas obras de los artistas españoles que trabajaron en 
la década de los 70” y “[s]e sugiere hacer una revisión de todos aquellos artistas españoles de las décadas 
60 y 70 cuyas obras no han sido todavía expuestas de forma individual”. En el Acta de la sesión plenaria 
del Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 3 de noviembre de 1993, doc. cit., 
“Simón Marchán añade que también sería interesante considerar alguna colectiva y propone en concreto 
alguna [...] referida a la introducción del arte abstracto en España en los años 50 bajo la influencia de 
Klee y Miró, Baumeister, el surrealismo, etc.... Existe asimismo un hueco no revisado aún relativo al arte 
situado entre el informalismo y el Equipo 57. Existe acuerdo entre los asistentes en el interés de este tipo 
de exposiciones”; más adelante “Marchán añade que otro tema interesante [...] sería [...] la influencia de 
España en muchos artistas de las vanguardias”. 
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b) Exposiciones realizadas 
 
1. Exposiciones de tipo histórico 
 
a) Ámbito nacional 
 
1.– Brossa: 1941–1991. 7/II–29/IV/1991 
 
La programación de esta antológica, producida por el propio MNCARS1314, 
se debía a Tomás Llorens, dentro de ese programa de recuperación de la modernidad 
española que, como hemos visto, sería asumido por la nueva directora. En el caso de 
este destacado representante de la vanguardia de la postguerra la exposición cumplía 
efectivamente una importante labor de difusión, ya que, según señalaba su comisaria, 
Victoria Combalía, el único precedente era la retrospectiva “Joan Brossa o les paraules 
són les coses”, realizada en 1986 en la Fundación Joan Miró de Barcelona1315. La 







                                                 
1314 Según se indica en Exposiciones aprobadas por el Real Patronato (Recuerdo), 28/V/1990, ACMC, 
caja 98.240, carpeta “Reunión Patronato CARS. 28 Mayo 90”. 
1315 COMBALÍA, Victoria, “Presentación”, Brossa: 1941–1991. Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía 7 febrero–29 abril 1991, Milán–Madrid, Gruppo Editoriale Fabbri–Ministerio de Cultura/Centro de 
Arte Reina Sofía, 1991, p. 15. 
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2.– Martín Chirino. Retrospectiva. 10/V–21/VII/1991 
 
De nuevo en esa línea de recuperación de figuras de la postguerra, ésta 
suponía la primera retrospectiva que se dedicaba al escultor canario, quien no exponía 
individualmente en Madrid desde 1976. Montada en el Palacio de Velázquez y 
comisariada por Ana Beristain, su catálogo incluía estudios a cargo de Francisco Calvo 
Serraller, Octavio Zaya, Francisco Jarauta y Juan Manuel Bonet, con los que se ofrecía 
una completa revisión de la figura del artista. También en las páginas del catálogo, la 
directora del MNCARS subrayaba la pertenencia de Chirino a “la primera generación de 
la España de la posguerra que se relaciona con la creación artística internacional”1316, 
para hacer cumplir así a esta exposición uno de los objetivos del MNCARS, el 




3.– Gustavo Torner. Retrospectiva 1949–1991. 28/V–28/VII/1991 
 
Con esta exposición eran tres las que se dedicaban en 1991 a artistas de la 
postguerra, proporción que no volvería a repetirse hasta 1993 y que indica el peso de la 
programación de Llorens. Se establecía también con esta muestra una suerte de 
equilibrio entre Dau al Set, El Paso y el grupo de Cuenca al que se vincula Torner. 
Comisariada por Francisco Calvo Serraller, suponía también la primera retrospectiva 
que se dedicaba a este artista, quien se hizo cargo del diseño tanto del montaje como del 
                                                 
1316  CORRAL, María de, “Presentación”, Martín Chirino. Retrospectiva. Palacio de Velázquez 10 
mayo/21 julio 1991, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1991, p. 9. 
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amplio catálogo publicado para la ocasión, con textos del comisario, de Antonio García 
Berrio, de Fernando Zóbel y del propio Gustavo Torner1317. 
 
 
4.– Millares. 9/I–16/III/1992 
 
La antológica de Millares continúa la recuperación de los artistas españoles 
de los años 50 y 60, línea expositiva que se había iniciado con Lucio Muñoz en 1988 y 
en la que estamos viendo imperar los lenguajes informalistas. Al igual que en la 
exposición de Muñoz, el comisario es aquí Juan Manuel Bonet, quien organiza la 
antológica de un artista no expuesto individualmente por una institución estatal desde 




5.– Carmen Laffón. Bodegones, Figuras y Paisajes. 13/V–13/VII/1992 
 
Con la pintora sevillana se rompe este cierto dominio del informalismo para 
dar cabida a la figuración dentro de este ciclo de revisiones históricas. Programada ya 
por Corral, el contrapunto con las anteriores muestras habría sido aún mayor de haberse 
celebrado este año la exposición de Antonio López, como estaba inicialmente previsto. 
De hecho, la propia directora, que comisariaba esta exposición, destacaba en el catálogo 
                                                 
1317 Gustavo Torner. Retrospectiva 1949–1991. 28 de mayo al 28 de julio de 1991. Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1991. 
1318 Millares, Ministerio de Educación y Ciencia, [1975]. 
1319 Millares. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Madrid, 9 de enero – 16 de marzo 1992, 
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1992. 
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la presentación conjunta de estas dos muestras representativas del realismo español 
contemporáneo 1320 . En el caso de Carmen Laffón, ésta se trataba de la primera 
retrospectiva que se le dedicaba, lo que implicó en su caso un exhaustivo trabajo de 
localización y catalogación de obras1321. 
 
 
6.– Joan Miró. Campo de Estrellas. 20/I–22/III/1993 
 
Organizada por el MNCARS, esta exposición se presentó como la aportación 
del museo a la celebración del centenario del nacimiento de Joan Miró1322. Comisariada 
por Margit Rowell, quien centró su proyecto en la serie de gouaches de “Las 
Constelaciones” (1940–1941), provenía también del programa expositivo de Llorens y 
suponía la tercera exposición individual que se le dedicaba en el centro, que de esta 
manera convertía a Miró en uno de sus referentes expositivos fundamentales. 
 
 
7.– Hernández Pijuan. Espacios de silencio. 1972–1992. 2/II–5/IV/1993 
 
Exposición programada por María de Corral y comisariada por Elvira 
Maluquer, con ella se continúa presentando a figuras provenientes del informalismo. En 
este caso, no obstante, la muestra no tiene carácter retrospectivo sino que se concentra 
                                                 
1320 CORRAL, María de, “Presentación”, Carmen Laffón. Bodegones, Figuras y Paisajes. 13 de mayo – 
13 de julio 1992. Museo Nacional Reina Sofía, Madrid, Museo Nacional Reina Sofía–Fundación Cultural 
Mapfre Vida, 1992, p. 13. 
1321  EL PUNTO, “El MNCARS exhibe la primera gran antológica de Carmen Laffon”, El Punto, 
15/V/1992, p. 1. 
1322 CORRAL, María de, “Presentación”, Joan Miró. Campo de Estrellas. Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 20 de enero – 22 de marzo de 1993, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, 1993, p. 11. 
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en los últimos veinte años de trayectoria 1323 , en los que el pintor desarrolla una 
abstracción austera y de gamas frías afín a la de otros pintores foráneos expuestos por 
Corral durante estos años, como veremos. 
 
 
8.– Antonio López. Exposición antológica. Pintura, escultura, dibujo. 
5/V–19/VII/1993 
 
Retrasada a petición del propio López, según vimos, esta exhibición prevista 
por Llorens logrará un espectacular éxito de público –325.000 visitantes1324–, reavivará 
el debate sobre la validez del realismo1325 y dará ocasión al pintor para volver a criticar 
la ausencia de la pintura realista contemporánea en los circuitos artísticos oficiales1326. 
En todo caso, la exposición, comisariada por la conservadora del MNCARS Paloma 
Esteban, era la más extensa que se le había dedicado al artista hasta el momento, con el 
único precedente de su presencia en Europalia 85. De la importancia que se concedió 
oficialmente a la presente antológica dan fe la presencia de la Reina en la 
                                                 
1323 Hernández Pijuan. Espacios de silencio. 1972–1992. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 
Del 2 de febrero al 5 de abril de 1993, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1993. 




1325  En SERRA, Catalina, “La eterna polémica del siglo XX”, El País, 29/IV/1993, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/LOPEZ/_ANTONIO_/PINTOR/MUSEO_REINA_SO
FIA_/MADRID/ETERNA/POLEMICA/SIGLO/XX/elpepicul/19930429elpepicul_13/Tes, Antoni Tàpies 
y Ferrán García Sevilla considerarán anacrónico el realismo. 





inauguración1327 y la inclusión de una presentación a cargo del ministro de Cultura en el 
amplio y documentado catálogo que se editó para la ocasión1328. 
 
 
9.– Equipo 57. 14/IX–8/XI/1993 
 
Continuando con las exposiciones programadas por Llorens, la del Equipo 
57 venía a terminar también con una prolongada ausencia en el panorama expositivo 
oficial. Comisariada por Marta González Orbegozo, responsable del Departamento de 
Exposiciones del MNCARS, la muestra permitió la revisión y estudio de uno de los más 
importantes núcleos de arte normativo español, mediante la reunión de un amplio 
conjunto de obras y la publicación de un documentado catálogo con textos críticos a 
cargo de la propia comisaria, de Simón Marchán Fiz y de Ángel Llorente1329. Esta tarea 
de recuperación historiográfica sería destacada por la directora del MNCARS1330 y por 
la ministra de Cultura, Carmen Alborch1331, quien, como veremos, quería precisamente 
dar más peso al arte español en la programación del centro. La exposición itineraría a 
Bilbao (Sala Rekalde), Córdoba (Caja Provincial de Ahorros de Córdoba), Santiago de 
Compostela (Auditorio de Galicia) y Cholet (Francia, Musée d’Art et d’Histoire), donde 
terminaría en noviembre de 1994. 
                                                 




1328 SOLÉ TURA, Jordi, [Presentación], Antonio López. Exposición antológica. Pintura, escultura, dibujo. 
Madrid, Mayo–Julio, 1993, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía–Lerner & Lerner, 1993. 
1329 Equipo 57. 14 de Septiembre – 8 de Noviembre, 1993. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 
Madrid, [Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía], 1993. 
1330 CORRAL, María de, “Presentación”, Equipo 57..., doc. cit., p. 13. 
1331 ALBORCH BATALLER, Carmen, “Presentación”, Equipo 57..., doc. cit., p. 12. 
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10.– Vázquez Díaz. Colecciones del Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. 21/IX/1993–1332 
 
Con esta exposición y con “Picasso grabador. Colecciones del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía” se inició la política de exhibir temporalmente 
pequeñas selecciones de fondos del museo no presentes en la colección permanente, una 
propuesta del Real Patronato aprobada bajo la anterior dirección, como vimos. En este 
caso se expuso un conjunto de 13 lienzos y 17 dibujos del pintor vasco; se publicó para 
la ocasión un folleto, en el que no se cita a la comisaria, Paloma Esteban1333 –jefa del 
departamento de Colecciones–, con una pequeña antología de textos, notas biográficas y 
la catalogación de las obras expuestas1334. 
 
11.– Picasso grabador. Colecciones del Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. 21/IX/1993–1335 
 
En este caso, la exposición, también comisariada por Paloma Esteban1336, 
contaba con 130 estampas de Picasso. Se publicó un folleto que acompañaba a la 
exposición y en el que se ofrecía una introducción sobre los grabados de Picasso y una 
                                                 
1332 No hemos localizado ninguna referencia exacta a la fecha de clausura de esta exposición, cuya 
duración prevista, según se señala en EL PAÍS, “Los artistas españoles dominan el inicio de la temporada 
madrileña”, op. cit., era de “tres o cuatro meses”. 
1333 Entrevista personal con María de Corral, 19/II/2009. 
1334 Vázquez Díaz. Colecciones del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía, 1993. 
1335 No hemos localizado ninguna referencia exacta a la fecha de clausura de esta exposición, cuya 
duración prevista, según se señala en EL PAÍS, “Los artistas españoles dominan el inicio de la temporada 
madrileña”, op. cit., era de “tres o cuatro meses”. 
1336 Entrevista personal con María de Corral, 19/II/2009. 
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pequeña antología de textos sobre el tema, así como una cronología y una catalogación 
de las obras expuestas1337. 
 
 
12.– Guerrero. 28/II–9/V/1994 
 
La realización de exposición, comisariada por Marta González Orbegozo, se 
debe a la iniciativa del Real Patronato, que propuso celebrarla a raíz del fallecimiento 
del artista, acaecido en diciembre de 19911338. Con un carácter retrospectivo, volvía a 
retomarse con esta exposición la línea de atención hacia los artistas del informalismo, en 
este caso con un artista del que no se realizaba una gran individual desde hacía catorce 
años. La exposición tendría una prolongada itinerancia por Granada (Hospital Real y 
Centro Cultural de la Caja General de Ahorros de Granada), Santa Cruz de Tenerife 
(Sala de Exposiciones “La Granja”) y Las Palmas de Gran Canaria (Centro de Arte “La 
Regenta”), donde terminaría en enero de 1995. El catálogo recogía textos de la 






                                                 
1337 Picasso grabador. Colecciones del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1993. 
1338 Según se señala en el Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía. 29 de enero de 1992, doc. cit., el Real Patronato, ante el fallecimiento de Manuel 
Hernández Mompó y de José Guerrero, se compromete “en el plazo que sea posible a organizar sendas 
exposiciones de los dos autores, considerándose 1994 el año en que pudieran celebrarse”. 
1339 Guerrero. 28 de Febrero – 9 de Mayo, 1994. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía–Ministerio de Cultura, 1994. 
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13.– Antoni Clavé. Colecciones del Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. 7/IV–31/VIII/1994 
 
De nuevo una pequeña exposición de fondos del museo, en este caso 
concentrada en la obra gráfica de Antoni Clavé, artista cuya ausencia de la colección 
permanente había sido lamentada por varios críticos1340. La muestra, comisariada por 
Catherine Coleman 1341 , se acompañaba de un folleto análogo al de las anteriores 
muestras de este tipo, en el que se catalogaba un conjunto de obras expuestas que 
abarcaba un arco cronológico entre 1941 y 19911342. 
 
 
14.– Dau al Set. 13/IX-30/XI/1994 
 
Finalmente, una pequeña exposición con las recientes adquisiciones del 
grupo de vanguardia catalán cuya ausencia de la colección permanente también había 
sido criticada, como vimos. Se trataba de los ocho cuadros de Cuixart, Ponç y Tàpies 
que se habían adquirido en 1993 a Salvador Riera, como vimos, y que se exponían 





                                                 
1340 GUEVARA, Felipe de, op. cit.; DELGADO, R.; e INZA, Concha, op. cit. 
1341 JIMÉNEZ, Pablo, “Reencuentro con Antoni Clavé”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 8/IV/1994, p. 
33. 
1342 Antoni Clavé. Abril – Agosto 1994. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1994. 
1343 Vid. supra, nota. 
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b) Ámbito internacional 
 
1.– Obras Maestras de la Colección Guggenheim: De Picasso a Pollock. 
17/I–13/V/1991 
 
Esta exposición sería la última de la serie que había permitido contemplar en 
las salas del MNCARS diversas colecciones internacionales de arte moderno. 
Organizada por el museo Guggenheim y comisariada por su director, Thomas Krens, y 
por Carmen Giménez, ahora conservadora de la institución neoyorquina, ofrecía un 
completo panorama de las vanguardias históricas hasta llegar a Pollock, Dubuffet y 
Giacometti. La muestra se incluía en una gira internacional de la colección motivada por 
las obras de ampliación que se estaban llevando a cabo en la sede del museo1344 y 
coincidía en el tiempo, significativamente, con los tanteos emprendidos por Krens para 
alquilar a alguna institución española fondos de la colección Guggenheim1345, lo que 
finalmente desembocaría en la famosa operación de Bilbao. 
 
 
2.– Markus Lüpertz. Retrospectiva 1963–1990. Pintura, escultura, 
dibujo. 6/II–5/V/1991. 
 
Comisariada por Joahnnes Gachnang y organizada por el MNCARS, la 
exposición se integraba dentro del programa expositivo internacional de Llorens, 
                                                 
1344 LLORENS, Tomás, [Presentación], Obras Maestras de la Colección Guggenheim. De Picasso a 
Pollock, Madrid, [El Viso], 1991, p. 5. 
1345  Unos tanteos que también consideraron la posibilidad del MNCARS, según señalan Corral en 
MEDIAVILLA, Manuel, “‘El ‘Guernica’ se verá aquí más como obra de arte que como símbolo 
político’“, El Correo Español, 14/VI/1992, p. 25; y ZULAIKA, Joseba, Crónica de una seducción. El 
museo Guggenheim Bilbao, Nerea, Madrid, 1997, p. 21. 
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particularmente atento al ámbito europeo y a las experiencias pictóricas posteriores a la 
segunda postguerra mundial. Del mismo modo, y según señalaba Corral, con esta 
muestra se continuaba la difusión del arte contemporáneo alemán que se había iniciado 
con Origen y Visión. Nueva Pintura Alemana1346, montada en Madrid en 1984, como 
vimos. En el presente caso se publicó un extenso catálogo con textos del comisario y de 
Siegfried Gohr, Theo Kneubühler, Alexandra Lukinovich, Rudi Fuchs, Robert Fleck, 
Achille Bonito Oliva, Kevin Power, Eduardo Chillida y el propio artista, en lo que 




3.– Gilles Aillaud. 12/III–25/IV/1991. 
 
De nuevo una exposición programada por Llorens y organizada por el 
MNCARS, si bien fue comisariada por Christian Derouet. En ella se exhibía a un 
destacado representante de la “figuración crítica” francesa de los años sesenta, que 
podía ponerse en relación con la presencia de Eduardo Arroyo en la colección del 
museo. La obra expuesta en esta ocasión abarcaba desde la década de 1960 hasta 1988 y 





                                                 
1346  CORRAL, María de, “Prefacio”, Markus Lüpertz. Retrospectiva 1963–1990. Pintura, escultura, 
dibujo. 6 febrero–5 mayo 1991, Milán–Madrid, Gruppo Editoriale Fabbri–Ministerio de Cultura/Centro 
de Arte Reina Sofía, 1991, p. 7. 
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4.– Pierre Klossowski. 7/V–19/VI/1991. 
 
Organizada por el Musée de Nantes y el Centre National d’Arts Plastiques 
de París y comisariada por Catherine Grenier1347, la muestra, también prevista por 
Llorens, continuaba su interés por la plástica europea de postguerra e introducía una 
figura ciertamente heterodoxa para los cánones de la modernidad. Lamentablemente, y 
como ya notó la crítica1348, no se editó un catálogo apropiado sino un libro fotocopiado 
con la traducción al español de una antología de textos sobre Klossowski publicada por 
el Centre National d’Arts Plastiques1349. 
 
 
5.– Torres–García. 18/VI–12/VIII/1991. 
 
Amplia retrospectiva comisariada por el propio Llorens, su organización se 
debía a la colaboración entre el MNCARS y el IVAM 1350 , donde se exhibiría 
posteriormente1351. Dada su temática, se integró en los eventos culturales patrocinados 
por la Sociedad Estatal Quinto Centenario1352, hecho que, no obstante, provocó las 
críticas de los herederos del artista, opuestos a la celebración del descubrimiento de 
                                                 
1347 Exposiciones que se someten a la aprobación del Real Patronato, 28/V/1990, ACMC, caja 98.240, 
carpeta “Reunión Patronato CARS. 28 Mayo 90”; Informe de las exposiciones del CARS, doc. cit. 
1348 FERNÁNDEZ, Horacio, “Roberta y los mirones. Klossowski, en el Centro Reina Sofía”, Metrópolis 
[suplemento de El Mundo], 31/V/1991, p. 75, señala: “A la exposición en el Centro Reina Sofía se le nota 
demasiado (sobre todo en el catálogo, nada digno de un museo nacional) la prisa con la que ha sido traída 
a Madrid”. 
1349 Pierre Klossowski, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 7 de mayo al 10 junio [sic] 
1991; se conserva una copia en la biblioteca del MNCARS. El original francés es Pierre Klossowski, 
París, La Différence/CNAP, 1990. 
1350 Torres–García. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Julio/Agosto 1991 – IVAM Centre Julio 
González. Septiembre/Noviembre 1991, [Valencia], Ministerio de Cultura–Sociedad Estatal Quinto 
Centenario–Instituto Valenciano de Arte Moderno, 1991, p. 4. 
1351 SAMANIEGO, Fernando, “La utopía del pintor Torres–García, en la mayor retrospectiva”, El País, 
18/VI/1991, p. 38. 
1352 Torres–García..., op. cit., p. 2. 
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América1353. En todo caso, la muestra exhibió una vasta representación de la obra de 
Torres–García entre 1900 y 1946, acompañada para la ocasión de otra exposición acerca 
de su labor didáctica en Montevideo, que comentamos a continuación, y con la que se 
completó una valiosa recuperación de una de las más destacadas figuras de la 
vanguardia hispanoamericana y española. 
 
 
6.– La Escuela del Sur: El Taller Torres–García y su Legado. 18/VI–
12/VIII/1991 
 
Organizada por la Archer M. Huntington Art Gallery de la Universidad de 
Tejas y comisariada por su conservadora Mari Carmen Ramírez, esta exposición de 
amplia itinerancia (Madrid, Austin, Washington D.C., Nueva York y México D.F.)1354 
mostraba el trabajo de los discípulos de la escuela de arte de vanguardia fundada en 
1934 por Torres–García en Montevideo. Suponía la primera ocasión en la que tales 
obras salían de Montevideo, en un acto de recuperación de un episodio poco conocido 
de la vanguardia histórica, tal como destacaba la directora del MNCARS en las páginas 
del catálogo1355. 
 
                                                 
1353 Según se recoge en DANVILA, José Ramón, “Una gran retrospectiva sobre Joaquín Torres–García, 
inaugurada en el Reina Sofía”, El Mundo, 19/VI/1991, p. 36, “el nieto del pintor uruguayo mostró el 
desacuerdo de su familia con que la Sociedad Estatal V Centenario haya participado en la exposición. 
‘Mis padres y yo nos enteramos ayer de que el V Centenario organizaba la muestra con el Reina Sofía y 
estamos indignados porque nos oponemos a la conmemoración de este bochornoso acto al igual que mi 
abuelo, que escribió numerosas páginas en contra de las barbaridades cometidas por los descubridores en 
América y África’”. 
1354 Tras Madrid se exhibiría en los siguientes centros: Archer M. Huntington Art Gallery, Austin, Tejas 
(septiembre–diciembre 1991), Museo de Monterrey, México (enero–marzo 1992), Art Museum of the 
Americas, OAS, Washington D.C. (junio–agosto 1992), The Bronx Museum of the Arts, Nueva York 
(septiembre 1992–enero 1993) y Museo Rufino Tamayo, México D.F. (febrero–mayo 1993). La Escuela 
del Sur. El Taller Torres–García y su legado. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Julio–Agosto 
1991, Madrid, Ministerio de Cultura–Sociedad Estatal Quinto Centenario, 1991, p. 6. 
1355 CORRAL, María de, “Presentación”, ibidem, p. 7. 
 470
7.– André Breton y el Surrealismo. 1/X–2/XII/1991 
 
Como las anteriores, nos encontramos ante una exposición programada por 
Llorens, con un marcado carácter historiográfico y dedicada en este caso al fundador de 
una de las vanguardias que más influyó en el arte moderno español. Comisariada por 
Agnès Angliviel de la Beaumelle e Isabelle Monod–Fontaine, su organización se debía 
al Musée National d’Art Moderne del Centre Georges Pompidou de París1356, donde se 
había llevado a cabo con ocasión del vigésimoquinto aniversario del fallecimiento del 
poeta1357. La exposición incluía tanto obras de diversos representantes del surrealismo 
plástico, como piezas de la colección artística de Breton, publicaciones y 
documentación fotográfica, en una amplia panorámica a la que Corral atribuía “una 
intención pedagógica e incitadora”1358 y que se acompañaba de un completo catálogo. 
 
 
8.– Nicolas de Staël: Retrospectiva. 7/X–2/XII/1991. 
 
Continuando con las exposiciones programadas por Llorens y atentas a la 
pintura europea de la segunda postguerra mundial, llegaba en este caso la muestra de un 
pintor que representaba un episodio poco difundido de la modernidad de los años 40 y 
50. En esta recuperación había tenido una especial relevancia el apoyo prestado a la 
recepción de esta exposición por el anterior ministro de Cultura, Jorge Semprún, gran 
                                                 
1356 André Breton y el surrealismo. 1 de octubre – 2 de diciembre de 1991. Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1991, pp. 5–6. 
1357 DEMICHELI, Tulio H., “El Reina Sofía celebra los veinticinco años de Breton con una exposición 
excepcional”, ABC, 2/X/1991, p. 55. 
1358 CORRAL, María de, “Presentación”, André Breton y el surrealismo..., op. cit., p. 11. 
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admirador del artista1359, que aportaría incluso un texto al catálogo. La exhibición fue 
producida por la Fundación Maeght de Saint Paul de Vence y comisariada por su 
director Jean–Louis Prat. 
 
 
9.– Liubov Popova. 18/XII/1991–17/II/1992. 
 
Exposición organizada por el MoMA1360 con la colaboración de la Galería 
Tretyakov de Moscú y el Museo Ludwig de Colonia 1361 , perteneciente todavía al 
programa de Llorens. Comisariada por Magdalena Dabrowski, suponía la primera 
antológica de Popova en España y formaba parte de una serie de exposiciones sobre las 
vanguardias soviéticas que pudieron verse por estos años en nuestro país1362 gracias al 
deshielo de las relaciones con la todavía U.R.S.S. 
 
10.– Richard Serra. 28/I–23/III/1992. 
 
Serra supone el primer artista norteamericano del legado expositivo de 
Llorens, más centrado, como estamos viendo, en el ámbito europeo. En este caso fue el 
propio artista, que ya había contado con una presencia destacada en las exposiciones 
                                                 
1359 CORRAL, María de, [Presentación], Nicolas de Staël. Retrospectiva. Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. 7 octubre – 2 diciembre 1991, Madrid, Ministerio de Cultura, 1991, p. 9. 
1360 Informe de las exposiciones del CARS, doc. cit. 
1361 CORRAL, María, “Introducción”, Liubov Popova. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 18 
diciembre 1991 – 17 febrero 1992, Madrid–Múnich, Ministerio de Cultura–Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía–Prestel Verlag, 1991, p. 7. 
1362 Entre junio y octubre de 1991 pudo contemplarse en Madrid la exposición El Lissitzky 1890-1941: 
arquitecto, pintor, fotografo, tipógrafo, Madrid, Fundación Caja de Pensiones, 1990; entre febrero y 
marzo de 1992 se exhibiría, también en la capital de España, Rodchenko/Stepanova, Madrid, Consorcio 
para la Organización de Madrid Capital Europea de la Cultura- Fundación Banco Central 
Hispanoamericano, 1992. 
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inaugurales del CARS, el encargado de la selección y del montaje de las obras, 
representativas de su carrera entre 1966 y 19891363. 
 
 
11.– Armando Reverón (1889–1954). Exposición antológica. 3/III–
19/IV/1992. 
 
Continuando con el programa de Llorens, la exposición de Reverón se 
integra en su línea de recuperación de figuras heterodoxas o poco conocidas de la 
modernidad artística por su ubicación periférica, como sucedía con Torres–García. 
Organizada por la Fundación Galería de Arte Nacional de Caracas y comisariada por 
Luis de la Corte y Rafael Romero, se integró en los actos culturales del Quinto 
Centenario1364 en la que supuso la primera antológica del artista en Europa1365, montada 
para la ocasión en el Palacio de Velázquez. 
 
 
12.– Suiza Visionaria. 10/III–18/V/1992. 
 
Ya perteneciente a la agenda de María de Corral, esta exposición se 
consagraba a las heterogéneas representaciones de lo místico y de lo telúrico que se 
habían manifestado en el arte suizo desde el siglo XVIII hasta el XX. Organizada por la 
                                                 
1363 CORRAL, María de, “Presentación”, Richard Serra. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 28 
de Enero – 23 de Marzo de 1992, Madrid, Ministerio de Cultura–Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, 1991, p. 7. 
1364  Armando Reverón (1889–1954). Exposición antológica. Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía/Palacio de Velázquez. Madrid. 3 de marzo – 19 de abril de 1992, Caracas, Fundación Galería de 
Arte Nacional, 1992, p. 7. 
1365 F. S., “Primera antológica europea del venezolano Reverón”, El País, 4/III/1992, p. 24. 
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Kunsthaus de Zúrich y comisariada por Harald Szeemann, autor del extenso catálogo 
editado 1366 , su realización en España se inscribía en el marco de las actividades 
organizadas en Madrid por la Fundación Pro Helvetia con motivo de la celebración del 
séptimo centenario de la confederación suiza1367. 
 
 
13.– Marcel Broodthaers, 1924–1976. 24/III–1/VI/1992. 
 
De nuevo dentro de la programación Llorens, suponía la primera exposición 
que se dedicaba al artista belga en España. Producida por la Galerie Nationale du Jeu de 
Paume de París y comisariada por Catherine David, vino acompañada por un amplio y 
documentado catálogo1368 acerca de una figura cuya obra era cada vez más apreciada 
por las tendencias artísticas del momento. Su celebración, por otro lado, se incluía 
dentro de las actividades de la Capitalidad Cultural Europea de Madrid1369. 
 
 
14.– Clyfford Still (1904–1980). Las colecciones de la Albright–Knox Art 
Gallery de Buffalo y del San Francisco Museum of Modern Art. 7/IV–1/VI/1992. 
 
Organizada por la Kunsthalle de Basilea y comisariada por Thomas Kellein, 
conservador de esta institución, la exposición, primera exhibición individual de Still en 
Europa, itineraba desde la ciudad suiza hasta Madrid y desde aquí al Stedelijk Museum 
                                                 
1366 Suiza visionaria. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 10 de marzo – 18 de mayo 1992, 
Madrid, Museo Nacional Reina Sofía, 1992. 
1367 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (Calendario de Exposiciones, 1992), doc. cit. 
1368 Marcel Broodthaers. 24 de marzo – 8 de junio, 1992, Museo Nacional Reina Sofía, Madrid, Museo 
Nacional Reina Sofía, 1992. 
1369 Marcel Broodthaers..., op. cit., p. 6. 
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de Ámsterdam, para pasar a continuación a Estados Unidos y montarse en la Albright–
Knox Art Gallery de Buffalo y en el San Francisco Museum of Modern Art. La 
presentación de esta muestra había sido programada por Llorens. Integrada en los 
eventos de la Capitalidad Cultural Europea de Madrid, supuso la ocasión de contemplar 
el amplio conjunto de obras que la Albright–Knox Art Gallery y el San Francisco 
Museum of Modern Art atesoraban por expreso deseo del artista1370. 
 
 
15.– Arte Pop. 23/VI–14/IX/1992. 
 
Programada por Corral, su producción estuvo a cargo de la Royal Academy 
of Art de Londres, con el comisariado de Marco Livingstone y Norman Rosenthal, 
director de la institución londinense. La exposición se dividía en tres grandes ámbitos, 
correspondientes respectivamente a Estados Unidos, Gran Bretaña y el resto de 
Europa1371. No obstante, en la versión española del catálogo se incluyó un apartado 
específico acerca de “El Arte Pop en España”, a cargo de Valeriano Bozal. La muestra 
se integraba, de nuevo, en los actos patrocinados por el consorcio “Madrid Capital 





                                                 
1370 EL PAÍS, “El Museo Nacional Reina Sofía presenta una única exposición de Clyfford Still”, El País, 
8/IV/1992, p. 26. 
1371 Arte Pop. 23 de junio/14 de septiembre de 1992. Museo Nacional Reina Sofía, Madrid, Museo 
Nacional Reina Sofía–Electa España, 1992. 
1372 Ibidem, p. 4. 
 475
16.– Wifredo Lam. 29/IX/1992–14/XII/1992. 
 
De nuevo nos encontramos con una exposición programada por Llorens, con 
la que finalizaría una línea de atención específica hacia las vanguardias 
hispanoamericanas. En este caso, la muestra, también integrada en los eventos de 
“Madrid Capital Europea de la Cultura”, había sido producida por el propio MNCARS, 
con el comisariado conjunto de Marta González Orbegozo, Jefa de Exposiciones del 
museo, y Lou Laurin Lam1373. 
 
 
17.– Brice Marden. Cold Mountain. 12/I–15/III/1993. 
 
Con esta exposición Corral iniciaba una serie de exposiciones dedicadas a un 
grupo de pintores norteamericanos que, a partir de los años sesenta, habían desarrollado 
un lenguaje abstracto encuadrable en la estética del minimal. La presente muestra no 
tenía un carácter retrospectivo sino que se concentraba en una serie de pinturas recientes, 
en las que Marden se inspiraba en la caligrafía y la poesía chinas. Organizada en 
Estados Unidos por el Dia Center for the Arts, The Walker Art Center y The Menil 
Collection1374, con el comisariado de Gary Garrels1375, tras itinerar por estos tres museos 
pasaría al MNCARS y posteriormente al Städtisches Kunstmuseum de Bonn1376. Para su 
etapa en España, donde el artista exponía por primera vez, según destacaba Corral1377, la 
                                                 
1373 Wifredo Lam. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 29 de septiembre – 14 de diciembre de 
1992, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1992, p. 8. 
1374 RICHARDSON, Brenda, Brice Marden. Cold Mountain, Houston, Houston Fine Art Press, 1992, p. 7. 
1375 Calendario exposiciones 1993. 20/10/92, ACMC, caja 85.483, carpeta “Patronato CARS”. 
1376 RICHARDSON, Brenda, op. cit., p. 7. 
1377 FERNÁNDEZ–SANTOS, Elsa, “El Reina Sofía abre el año artístico con 74 obras de Brice Marden 
inspiradas en China”, El País, 13/I/1993, http://0–
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exposición incluyó especialmente dos cuadros inspirados en Goya y en Zurbarán1378 y 




18.– Robert Ryman. 26/V–16/VIII/1993. 
 
La exposición de Ryman es la siguiente dentro de esta línea de atención 
hacia la pintura norteamericana de sensibilidad minimalista, línea que la propia Corral 
sugiere en las páginas del catálogo1380. Producida por la Tate Gallery y el MoMA1381, 
tras exhibirse en estos centros pasaría al MNCARS1382. Sus comisarios, Nicholas Serota 
–director de la Tate– y Robert Storr –conservador del MoMA–, ofrecieron una 
panorámica por la producción del artista entre 1955 y 1992, en la que supuso la primera 
muestra de Ryman en España, según destacaba, de nuevo, la propia directora del 
MNCARS1383. 
19.– Viena 1900. 6/X/1993–17/I/1994. 
 
                                                                                                                                               
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/MUSEO_REINA_SOFIA_/MADRID/Reina/Sofia/abr
e/ano/artistico/74/obras/Brice/Marden/inspiradas/China/elpepicul/19930113elpepicul_2/Tes. 
1378 JARQUE, Fietta, “El Reina Sofía abre en Madrid el ‘Año Miró’ con una de las principales series del 




1379 FERNÁNDEZ–SANTOS, Elsa, op. cit. 
1380 CORRAL, María de, “Presentación”, Robert Ryman. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 26 
de Mayo–16 de Agosto, 1993, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1993, p. 9: “La 
pintura de Robert Ryman, al igual que la de Agnes Martin y Brice Marden –artistas que han coincidido en 
nuestro programa de exposiciones de este año– ha sido en numerosas ocasiones catalogada bajo la 
denominación de minimalista, reduccionista...”. 
1381 Robert Ryman..., op. cit., p. 3. 
1382 Calendario exposiciones 1993. 20/10/92, doc. cit. 
1383 CORRAL, María de, “Presentación”, Robert Ryman..., op. cit., p. 9. 
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Si bien la oferta de esta exposición por parte de las autoridades culturales 
austriacas se había producido en 1986 –a partir de la exhibición en Viena, aquel mismo 
año, de la española “Oro y poder – España en el Nuevo Mundo”–1384 y el Grupo de 
Trabajo de Exposiciones de la Comisión Asesora del CARS ya la estudiaba en 19871385, 
no sería hasta 1990 cuando se incluyera en la programación del museo 1386 , para 
celebrarse finalmente en octubre de 1993. Comisariada por Franz Smola y producida 
por la Österreichische Galerie, permitió contemplar una completa panorámica de la vida 
cultural y artística de la Viena finisecular1387. 
 
 
20.– Agnes Martin. 16/XI/1993–24/I/1994. 
 
De nuevo Corral presentaba la obra de una pintora norteamericana 
vinculable con la poética minimalista, en este caso con una exposición organizada por el 
museo Whitney de Nueva York y que había sido exhibida en diversos centros 
estadounidenses antes de recalar en Madrid, donde concluía su recorrido 1388 . 
Comisariada por Barbara Haskell, permitió contemplar una panorámica de la 
producción de Martin entre 1960 y 1992. Debe señalarse que la ministra de Cultura 
presentó esta muestra como ejemplo de la necesaria difusión que las instituciones 
                                                 
1384 Pro Memoria, documento sin fecha remitido por la Embajada de Austria en España al Ministerio de 
Cultura, ACMC, caja 87.098, carpeta “CARS General. Año 1992”. 
1385 Apuntes sobre reunión del Grupo de Trabajo de Exposiciones de la Comisión Asesora del Centro de 
Arte Reina Sofía.– 27 de junio de 1987, doc. cit. 
1386 Acta de la reunión del Real Patronato del Centro de Arte Reina Sofía. 28 de Mayo de 1990, doc. cit. 
1387 Viena 1900. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 6 octubre 1993 – 17 enero 1994, Madrid, 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1993. 
1388 Previamente a Madrid la exposición se montó en los siguientes centros: museo Whitney de Nueva 
York, Milwakee Art Museum de Wisconsin, Center for the Fine Arts de Miami y Contemporary Arts 
Museum de Houston. Agnes Martin. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1993, p. 7. 
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públicas deben prestar a aquellos artistas “alejados de las prácticas e ideas 
predominantes”1389, afirmación un tanto paradójica si tenemos en cuenta el carácter 
plenamente consagrado de la artista en cuestión, y que debe entenderse dentro del 
discurso convencional de las políticas culturales públicas. 
 
 
21.– Bruce Nauman. 30/XI/1993–21/II/1994. 
 
Retrospectiva dedicada a este artista norteamericano surgido del 
postminimalismo y del arte procesual, con una obra que se mueve entre los ámbitos de 
la escultura, el vídeo y la instalación. La organización se debía al Walker Art Center de 
Minneapolis y su comisariado a su directora Kathy Halbreich y a Neal Benezra. Su 
presentación en el MNCARS, según destacaba Corral, era la única escala europea en 
una gira que incluía, a continuación, el Walker Art Center de Minneapolis, el MoCA de 
Los Ángeles, el Washington Hirshhorn Museum y el MoMA de Nueva York1390. Si bien 
este artista ya había sido expuesto individualmente con anterioridad en el Espai 
Poblenou de Barcelona, la presente exposición presentaba un conjunto más amplio1391. 
22.– Joseph Beuys. 15/III–6/VI/1994. 
 
                                                 
1389 Ibidem, p. 12. 
1390 CORRAL, María de, [Presentación], Bruce Nauman. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 30 
de noviembre de 1993 – 21 de febrero de 1994, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 
[1993], p. 17: el MNCARS “tiene la satisfacción de poder contar en su colección con una bellísima 
escultura de 1978 que, junto con algunas piezas de colecciones privadas o exhibidas en exposiciones 
colectivas, son el único acercamiento que el público español ha podido tener hasta ahora a la obra de 
Bruce Nauman. Esta circunstancia hace aún más necesaria y atractiva esta exposición que en Europa 
presenta el MNCARS [...] la oportunidad y el privilegio de ser la primera sede de la exposición y el único 
Museo europeo que la exhibe”. 





Organizada por la Kunsthaus de Zúrich y comisariada por Harald Szeemann, 
al igual que “Suiza visionaria”, con esta muestra se reunió, a modo de retrospectiva, un 
vasto conjunto de obras y documentos del artista alemán que, tras exponerse en Zúrich y 
Madrid, terminaría su recorrido en el Centre Georges Pompidou de París 1392 . La 
exhibición dio lugar a una pequeña polémica entre Antonio Muñoz Molina y la 
directora del MNCARS1393, con el interesado comentario de la prensa1394, ante las 
críticas del escritor hacia la validez artística de la obra de Beuys1395. Esta polémica 
vendría a sumarse, de este modo, a las críticas que, como veremos más adelante, suscitó 






23.– Lucian Freud. 19/IV–21/VI/1994. 
 
                                                 
1392 Joseph Beuys. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 15 de marzo – 6 de junio de 1994, Madrid, 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1994, p. 4. 
1393  En MUÑOZ MOLINA, Antonio, “Descrédito del ‘guru’“, El País, 30/III/1994, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/BEUYS/_JOSEPH/MUSEO_REINA_SOFIA_/MAD
RID/Descredito/guru/elpepicul/19940330elpepicul_8/Tes, el escritor describía su visita a la exposición de 
Beuys y concluía que “dentro de no mucho tiempo, Joseph Beuys, en lugar de un fraude, será tan sólo una 
antigualla”. En JARQUE, Fietta, “La directora del Reina Sofía lamenta la “ola conservadora y retrógrada” 
que vive España”, op. cit., Corral lamentaría que se cuestionase públicamente la valía de Beuys. A 
continuación el escritor se reafirmaría y criticaría a Corral en MUÑOZ MOLINA, Antonio, “Acto de 
contrición”, El País, 13/VII/1994, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/BEUYS/_JOSEPH/CORRAL/_MARIA/Acto/contrici
on/elpepicul/19940713elpepicul_5/Tes. 





1395 Con ocasión de esta polémica, Aurora F. POLANCO publicaría “¿Qué hacer? (Sobre Beuys, Botero y 
todo lo demás)”, La balsa de la Medusa, n.º 30-31, 1994, pp. 29-41, donde defendió la necesidad de que 
los museos mostrasen las tendencias recientes y contribuyesen a la formación estética del público. 
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Exposición antológica del pintor británico, supuso la primera ocasión en la 
que pudo contemplarse su obra en España, según subrayó la directora del MNCARS, 
quien destacaría que “[p]or primera vez va a poder verse en España, un país de pintores 
realistas, el conjunto de la obra de Lucian Freud, uno de los más grandes pintores 
realistas vivos” 1396 , afirmaciones que parecen querer contrarrestar los ecos de la 
polémica de Antonio López, todavía, como veremos, audibles. En cuanto a la 
exposición, ésta había sido organizada por la Whitechapel Art Gallery de Londres con el 
comisariado de su directora, Catherine Lampert, y mostraba un amplio conjunto de 
obras realizadas entre 1947 y 1993. Tras exhibirse en la institución organizadora pasó al 
museo Metropolitan de Nueva York y desde allí a Madrid1397. 
 
 
24.– Gerhard Richter. 7/VI–22/VIII/1994. 
 
Todavía procedente del programa expositivo de Llorens, la exposición de 
Richter se integraba plenamente en la línea de atención que el primer director del 
MNCARS había dirigido hacia la pintura europea de la segunda mitad del siglo XX. 
Organizada por el Kunst– und Ausstellungshalle der Bundesrepublik de Bonn y 
comisariada por Kasper König, Benjamin Buchloch y el propio artista1398, supuso la 
primera ocasión en la que se exhibía la obra de Richter en nuestro país, tal como 
destacaba, de nuevo, la directora del MNCARS1399. 
 
                                                 
1396 CORRAL LÓPEZ–DORIGA, María de, [Presentación], Lucian Freud. Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1994, p. 11. 
1397 Lucian Freud..., op. cit., p. 4. 
1398 Gerhard Richter. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid. 7 de junio – 22 de agosto de 
1994, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1994, p. 8. 
1399 CORRAL, María de, “Presentación”, Gerhard Richter..., op. cit., p. 13. 
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2. Exposiciones de arte actual 
 
a) Ámbito nacional 
 
1.– Francesc Torres: La cabeza del dragón (Antología). 14/II–7/IV/1991. 
 
Esta exposición era presentada por Llorens, responsable de su programación, 
como la ocasión idónea para difundir una figura todavía escasamente conocida en 
nuestro país, dada su particular vinculación con Estados Unidos1400. Producida por el 
MNCARS y comisariada por John Hanhardt –conservador jefe de cine y vídeo en el 
Whitney Museum of American Art–, exhibía una antología de la producción de Torres 
desde los años setenta e incorporaba una pieza realizada por el artista expresamente para 
la ocasión, la instalación titulada “Cincuenta lluvias”, en la que trataba cuestiones 






2.– Nacho Criado: Piezas de Agua y Cristal. 6/III–1/V/1991. 
 
También programada por Llorens y consagrada, como la anterior, a un artista 
vinculable con las prácticas conceptuales, esta exposición fue producida por el 
                                                 
1400  LLORENS, Tomás, “Francesc Torres”, Francesc Torres. La Cabeza del Dragón (Antología), 
Madrid–Milán, Gruppo Editoriale Fabbri–Ministerio de Cultura/Centro de Arte Reina Sofía, 1991, p. 9. 
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MNCARS y comisariada por Simón Marchán. Consistente en un conjunto de 
instalaciones realizadas por el artista para su ubicación en el particular espacio 
expositivo donde se llevó a cabo, el Palacio de Cristal, supuso el reencuentro del artista 
con un edificio en el que ya había llevado a cabo una intervención en 19771401. 
 
 
3.– Susana Solano. 10/XII/1992–17/II/1993. 
 
Continuando con la agenda del anterior director llega esta exposición 
dedicada a una de las más importantes escultoras españolas de los años ochenta. 
Producida por el MNCARS y comisariada por Teresa Blanch, contará con un amplio 
recorrido internacional, pues tras cerrarse en el Palacio de Velázquez viajaría a Londres, 






4.– Artistas españoles. Obras de los años 80 y 90 en las colecciones del 
Museo. 10/II–4/IV/1994. 
 
                                                 
1401 MARCHÁN FIZ, Simón, “Piezas de agua y cristal: Entre las transparencias y la metáfora”, Nacho 
Criado. Piezas de agua y cristal. Marzo–Mayo 1991. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1991, pp. 9–10. 
1402 Susana Solano. MNCARS Palacio de Velázquez, Madrid. 10 de diciembre de 1992 – 17 de febrero de 
1993, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1992, p. 4. 
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Dentro de la serie de exposiciones con las que, como vimos, se querían dar a 
conocer aspectos de los fondos del museo no presentes en la colección permanente, se 
presentó en este caso una muestra de arte español de los años ochenta y noventa. Los 
artistas representados no eran exclusivamente recientes si bien su presencia era 
mayoritaria en el conjunto, como ya vimos al comentar esta muestra en el apartado 
correspondiente a la política de adquisiciones 1403 . Según declaró Corral, se había 
programado para que coincidiera con la feria de arte ARCO y así dar una mayor 
visibilidad a estos fondos1404. Del mismo modo, la directora aprovechó la inauguración 
de esta exposición para subrayar su interés por adquirir arte español no sólo reciente 
sino también el anterior a la Guerra Civil y el de los años sesenta1405. Así, la exposición 
servía en gran medida para demostrar el compromiso del museo con el arte español, en 
un momento en el que, como veremos, esto se estaba poniendo en duda desde los 
medios de comunicación. 
 
 
5.– Pepe Espaliú. 10/II–4/IV/1994. 
 
La exposición de Espaliú sirvió para inaugurar el espacio que, con el nombre 
de “Proyectos”, como vimos, iba a dedicarse a intervenciones específicas de artistas 
recientes, en lo que suponía una decidida consolidación del compromiso del MNCARS 
con la actualidad. Debido a la reciente muerte del artista, no obstante, lo que se llevó a 
cabo fue una exhibición de algunas de sus últimas obras, comisariada por Ylva Rouse. 
 
                                                 
1403 Artistas españoles. Obras de los años 80 y 90 en las colecciones del Museo, op. cit. 
1404 EFE, “El arte español posterior a 1980, en el Reina Sofía”, Diario 16, 11/II/1994, p. 32. 
1405 Loc. cit. 
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b) Ámbito internacional 
 
1.– Anish Kapoor. 9/II–6/V/1991. 
 
Celebrada en el Palacio de Velázquez, esta exposición está especialmente 
vinculada con la colección del MNCARS, ya que en ella se exhibió una obra que sería 
finalmente adquirida por el museo, “It is Man”, pieza de 1990 que vimos incorporarse a 
la colección gracias a las gestiones de Corral. Producida por el British Council1406 y 
comisariada por Brett Rogers1407, su programación se debía a Llorens, que abría así, 
junto con la exposición de Susana Solano, una línea de atención hacia la escultura más 
reciente y próxima a la instalación. 
 
 
2.– Robert Therrien. 27/XI/1991–24/II/1992. 
 
De nuevo una exposición programada por el anterior director y producida 
por el MNCARS, Corral anunció con ella el inicio de “una serie de exposiciones 
dedicadas a jóvenes artistas internacionales”1408, que efectivamente llevaría a cabo, en 
lo que se convertiría en una de las señas de identidad de su gestión. En este caso la 
muestra, comisariada por Margit Rowell, presentaba una antología del joven artista 
                                                 
1406 Exposiciones aprobadas por el Real Patronato (Recuerdo), doc. cit. 
1407 Anish Kapoor. Centro de Arte Reina Sofía febrero–mayo 1991, Londres, The British Council, 1990. 
1408 CORRAL, María, “Presentación”, Robert Therrien. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 27 
de noviembre de 1991 – 24 de febrero de 1992, Madrid, Ministerio de Cultura – Museo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofía, 1991, p. 9. 
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norteamericano, cuya obra se situaba también en los difusos límites entre la escultura 
contemporánea y la instalación. 
 
 
3.– Robert Gober. 14/I–8/III/1992. 
 
Esta exposición, como todas las que siguen, pertenece ya a la agenda propia 
de la nueva directora, si bien continúa, no obstante, con esa atención hacia el amplio 
campo de la instalación que se apuntaba con Llorens. Protagonizada de nuevo por un 
joven artista norteamericano, la muestra fue organizada conjuntamente por el MNCARS 
y la Galerie National du Jeu de Paume, con el comisariado de Catherine David, 
conservadora de la institución francesa1409. 
 
 
4.– Rosemarie Trockel. 31/III–17/V/1992. 
 
Joven artista alemana con una obra de carácter conceptual también 
encuadrable en el ámbito de la instalación, su exposición vino organizada por el 
University Art Museum de Berkeley y el Institute of Contemporary Art de Boston, con 
el comisariado de Elisabeth Sussman y Sidra Stich. El MNCARS era la única parada 
europea de una itinerancia que también incluía, aparte de las instituciones organizadoras, 
el Museum of Contemporary Art de Chicago y la Power Plant de Toronto1410. La 
                                                 
1409 CORRAL, María de, “Presentación”, Robert Gober. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 14 
de enero – 8 de marzo de 1992, Madrid, Ministerio de Cultura–Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, 1991, p. 7. 
1410 Rosemarie Trockel, Madrid, Museo Nacional Reina Sofía, 1992, p. 5. 
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exposición se integró en los actos patrocinados por el consorcio “Madrid Capital 
Europea de la Cultura”1411. 
 
 
5.– Peter Halley. 23/VI–30/VIII/1992. 
 
Igualmente inserta dentro de las actividades de la capitalidad cultural 
europea, se exhibía la obra de este artista norteamericano adscrito a la nueva abstracción 
geométrica que despuntó en Nueva York durante los años ochenta. Organizada por el 
CAPC Musée d’Art Contemporain de Burdeos, con la colaboración del MNCARS, fue 
comisariada por Jean–Louis Froment y Marc Sánchez –director y conservador, 
respectivamente, de la institución francesa1412. 
 
 
6.– Artistas extranjeros en las colecciones del Museo. Adquisiciones, 
donaciones y daciones 1991–1994. 5/VII–30/IX/1994 
 
En esta muestra, perteneciente a la serie de exposiciones dedicada a mostrar 
aspectos de la colección del MNCARS no presentes en la permanente, pudo 
contemplarse la obra de un heterogéneo grupo de artistas mayoritariamente recientes, 
con un importante dominio de lo fotográfico, según vimos en el apartado dedicado a las 
adquisiciones1413. Concentrada en las obras incorporadas a los fondos del museo desde 
                                                 
1411 Ibidem, p. 2. 
1412 CORRAL, María de, “Presentación”, Peter Halley. Museo Nacional Reina Sofía [sic], Madrid. 23 de 
junio – 31 de agosto de 1992, Madrid, Ministerio de Cultura – Museo Nacional Reina Sofía, 1992, p. 13. 
1413 Artistas extranjeros en las colecciones del Museo. Adquisiciones, donaciones y daciones 1991–1994, 
Madrid, op. cit. 
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la llegada de Corral, resultaba una exposición evidentemente significativa en cuanto a 
los criterios con los que se estaba constituyendo la colección, y como tal fue presentada 
por la directora, que subrayó la necesidad de adquirir arte reciente internacional, si bien 
puntualizaba que en el MNCARS se atendía a su vinculación con el arte español, como 




7.– Jeff Wall. 14/IX–7/XI/1994. 
 
Segunda exposición de la serie “Proyectos” que se había iniciado con Pepe 
Espaliú y con la que se querían mostrar la obra de artistas jóvenes a través de montajes 
específicos para el MNCARS, productor de los mismos. En este caso se presenta, con el 
comisariado de Ylva Rouse, la obra del canadiense Jeff Wall 1415 , cuyos trabajos 
fotográficos establecían una conexión con lo que se había mostrado en la exposición de 






3. Exposiciones temáticas de carácter diacrónico 
 
                                                 
1414 Vid. supra, nota 1287. 
1415 Jeff Wall. 14 de septiembre–7 de noviembre de 1994. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1994. 
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a) Ámbito internacional 
 
1.– Repetición/Transformación. 6/X–6/XII/1992 
 
Organizada por el Consorcio “Madrid Capital Europea de la Cultura” y 
comisariada por Michael Tarantino, la exposición presentaba el trabajo de ciertos 
artistas contemporáneos que, desde los años cincuenta, han realizado un trabajo 
caracterizado por la repetición o serialización de motivos. De este modo, se reunía un 
conjunto de obras de Andy Warhol, Allan McCollum, Art & Language, Agnes Martin, 
Gerhard Richter, Robert Rauschenberg, Rémy Zaugg, Robert Mangold, Antoni Tàpies, 
Jasper Johns, Sherrie Levine y Michelangelo Pistoletto1416. 
 
 
2.– Visiones Paralelas. Artistas Modernos y arte marginal. 11/II–
9/V/1993. 
 
Presentada por Corral como la continuación de la línea iniciada con “Suiza 
Visionaria”, con la que se quería “dar una nueva dimensión a la aproximación del 
público al arte y que su comprensión no se realice únicamente a través de la historia de 
los diferentes estilos y tendencias, sino que el quehacer de los autodidactas, enfermos y 
visionarios sirva para desarrollar nuestro pensamiento”1417. En este caso la exposición 
venía organizada por el LA County Museum of Art y comisariada por Maurice 
Tuchman, quien contrastaba la obra de artistas autodidactas marginales con la de artistas 
                                                 
1416 Repetición/Transformación. 6 octubre/6 diciembre 1992. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 
Madrid, Consorcio para la Organización de Madrid Capital Europea de la Cultura 1992, 1992. 
1417 CORRAL, María de, [Presentación], Visiones Paralelas. Artistas Modernos y arte marginal, [Madrid], 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1993, p. 7. 
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modernos y contemporáneos que habían sido influidos, en diferente grado, por los 
primeros: Appel, Artaud, Baselitz, Bellmer, Boltanski, Breton, Dalí, Dine, Dubuffet, 
Ernst, Klee, Kubin, Lindner, Oldenburg, Penck, Rainer, Saint Phalle, Schnabel y 
Tinguely. Tras exhibirse en el museo organizador y en el MNCARS la muestra viajaría 
a la Kunsthalle de Basilea y al Setagaya Art Museum de Tokio. 
 
 
4. Exposiciones de fotografía 
 
a) Ámbito nacional 
 
1.– Cuatro Direcciones. Fotografía Contemporánea Española, 1970–
1990. 19/IX–21/XII/1991. 
 
Exposición programada por Llorens, su producción se debía al MNCARS, 
con la colaboración de la editorial Lunwerg y el comisariado de Manuel Santos. Éste 
planteó la exposición y su catálogo como una investigación con la que remediar la 
carencia de información sobre las dos últimas décadas de la fotografía española1418. 
Efectivamente, y con la colaboración de un Comité Asesor formado por expertos 
españoles y extranjeros1419, se llevó a cabo un exhaustivo trabajo de documentación que 
revirtió no sólo en el catálogo de la exposición sino en un videodisco donde se incluían 
252 autores con 6.500 imágenes y un libro de referencia en el que se incluían las 
                                                 
1418 SANTOS, Manuel, “Introducción”, Cuatro Direcciones. Fotografía Contemporánea Española. 1970–
1990. Tomo I. Catálogo de la exposición, Madrid, MNCARS–Lunwerg, 1991, p. 13. 
1419 Miles Barth, conservador de Fotografía del International Center of Photography de Nueva York; 
Francisco Caja, profesor titular de Historia de la Fotografía de la Facultad de Bellas Artes de Barcelona; 
Robert Delpire, director del Centre National de la Photographie de París; Josep Vicent Monzó, 
conservador de Fotografía del IVAM; y Xosé Luís Suárez, codirector de la Bienal Fotográfica de Vigo. 
Loc. cit. 
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biografías de los autores en cuestión así como una cronología del periodo y relaciones 
de entidades, galerías, colecciones, festivales–eventos periódicos, teóricos de la imagen, 
revistas, escuelas, y agencias gráficas 1420 . La exposición y todo este amplio 
acompañamiento bibliográfico y documental serían presentados por Corral como 
muestra del compromiso que a partir de este momento adquiría el MNCARS con la 
fotografía española1421, al tiempo que anunciaba una mayor presencia de la fotografía en 
el programa expositivo1422. Tras su exhibición en Madrid la muestra conocería una 
prolongada itinerancia por el territorio español1423. 
 
 
b) Ámbito internacional 
 
1.– Magnum. 50 años de fotografía. 22/VI–30/VIII/1993 
 
De nuevo una exposición procedente de la agenda de Llorens, en este caso 
dedicada a la producción de la famosa agencia fotográfica. Organizada por el Centre 
National de la Photographie de París y The American Federation of Arts 1424 , la 
selección de las obras corrió a cargo de los propios fotógrafos de la agencia1425. La 
                                                 
1420 Loc. cit. 
1421 Según declaraciones recogidas en ANTOLÍN, Enriqueta, “El Centro de Arte Reina Sofía apuesta por 
los fotógrafos”, El Sol, 20/IX/1991, p. 64: “a partir de esta exposición el museo adquiere un compromiso 
con la fotografía española”. 
1422 EL PAÍS, “Primera investigación sobre la fotografía española contemporánea”, El País, 20/IX/1991, 
p. 28. 
1423 En julio de 1993, última fecha de la que tenemos noticia, la exposición se montaría en Palma de 
Mallorca, según Oficio de la directora del MNCARS, María Corral, al subsecretario del Ministerio de 
Cultura, Santiago de Torres Sanahuja, 14/VII/1993, ACMC, caja 72.232, carpeta “Centro de Arte Reina 
Sofía 1993”. 
1424 Magnum. 50 años de fotografía. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 22 junio – 30 agosto 
1993, Madrid, Electa, 1993, p. 13. 
1425  EL PAÍS, “50 años de fotografía, a través de Magnum”, El País, 22/VI/1993, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/CARTIER–
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muestra, que estaba realizando un amplio itinerario por Europa1426, sirvió a Corral para 
presentarla dentro de la línea de trabajo que el museo dedicaba al medio fotográfico, 




5. Exposiciones de cine y vídeo 
 
a) Ámbito nacional 
 
1.– Bienal de la Imagen en Movimiento ‘92. Visionarios españoles. 
1/XII/1992–18/I/1993. 
 
Si bien la celebración de esta bienal en 1992 ya constaba en la programación 
de Llorens, lo hacía con la previsión, sin confirmar, de que fuera organizada por José 
Ramón Pérez Ornia1428, responsable de la primera edición. No obstante, la creación del 
Departamento de Obras de Arte Audiovisuales determinó que fuera su responsable, 
Carlota Álvarez Basso, la comisaria del evento, junto con Josefa M. Lopezortega1429. En 
esta ocasión la bienal se concentró monográficamente en el ámbito español y 
particularmente en el desarrollo histórico de los medios audiovisuales en nuestro país. 
Estructurada a partir de los campos del cine, la televisión, el vídeo y la imagen 
                                                                                                                                               
BRESSON/_HENRI/MUSEO_REINA_SOFIA_/MADRID/anos/fotografia/traves/Magnum/elpepicul/199
30622elpepicul_11/Tes. 
1426 Loc. cit.: “museos de Londres, Essen, Zúrich, Budapest, Amsterdam, Dinamarca y Madrid”. 
1427 CORRAL, María de, [Presentación], Magnum. 50 años de fotografía..., op. cit., p. 11. 
1428 Informe de las exposiciones del CARS, doc. cit. 
1429 Bienal de la Imagen en Movimiento ‘92. Visionarios Españoles. 1 de diciembre de 1992 – 18 de enero 
de 1993. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, 1992, p. 19. 
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infográfica, se planteaba como una contribución a las revisiones históricas del arte 
español que estaban teniendo lugar durante 19921430, y, de hecho, se incluyó en los 
eventos de la capitalidad cultural europea de Madrid1431. No obstante, y para establecer 
una continuidad con la anterior bienal1432, también se exhibían obras recientes, todas 
ellas a cargo de artistas españoles. 
 
 
b) Ámbito internacional 
 
1.– 7º Festival internacional de cine realizado por mujeres. 8–17/XI/1991 
 
Desde 1991 y hasta 1995 el MNCARS acogerá este festival cinematográfico 





2.– Time Code III. 21/XI/1991 
 
Como primera actividad expositiva organizada por el que habría de ser 
bautizado en 1992 como Departamento de Obras de Arte Audiovisuales, el MNCARS 
acogió la tercera edición del certamen internacional de vídeo Time Code1434, que en esta 
                                                 
1430 ÁLVAREZ BASSO, Carlota; y LOPEZORTEGA, Joseba, “Presentación”, ibidem, p. 15. 
1431 Ibidem, p. 1. 
1432 ÁLVAREZ BASSO, Carlota; y LOPEZORTEGA, Joseba, op. cit. 
1433 Audiovisuales, doc. cit. 
1434 Loc. cit. 
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ocasión presentó piezas de España, Gran Bretaña, Yugoslavia, Dinamarca, Alemania, 
Francia y Austria1435. 
 
 
3.– 8º Festival internacional de cine realizado por mujeres. 6–15/XI/1992. 
 
Nueva edición en el MNCARS de este festival de periodicidad anual1436. 
 
 
4.– Muestra de las co–producciones del CICV Montbeliard Belfort, 
Francia. 11–27/II/1993. 
 
Con este ciclo de proyecciones se iniciaba un intenso programa de 
actividades organizado por el Departamento de Obras de Arte Audiovisuales, que tendrá, 
como veremos, un carácter predominantemente internacional. En este caso el ciclo fue 
organizado por el propio Departamento, con el comisariado de Pierre Bongiovanni1437. 
 
 
5.– Cine–Performance ‘XCXHXEXRXRXIXEXSX’ de Ken Jacobs. 9–
10/III/1993. 
 
                                                 
1435 FERNÁNDEZ, Ángel, “Hoy se presenta en el Reina Sofía el programa de TV «Time Code III»”, El 
Mundo, 21/XI/1991, p. 57. 
1436 Memoria de actividades 1992. Departamento de Obras de Arte Audiovisuales, doc. cit. 
1437 [DEPARTAMENTO DE OBRAS DE ARTE AUDIOVISUALES], Memoria de actividades 1993, 
7/X/1993, ACMC, caja 72.232, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía 1993”. 
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Dos jornadas organizadas por el Departamento de Obras de Arte 




6.– ‘Desmontaje: Film/Vídeo Apropiaciones/Reci–claje’. 11–27/III/1993. 
 
Ciclo comisariado por Eugeni Bonet y coorganizado por el IVAM y el 
Departamento de Obras de Arte Audiovisuales del MNCARS. Tras exhibirse en 
Valencia y Madrid, pasará a exhibirse en Arteleku (San Sebastián), Kijkhuis (Holanda) 






7.– ‘6. Videofest’93’. (The best of Videofest) (Lo mejor del Festival de 
Vídeo de Berlín). 14–31/IV/1993. 
 
De nuevo con la organización exclusiva del Departamento de Obras de Arte 
Audiovisuales llegaba este ciclo en el que se mostraba una selección del Festival de 
Vídeo de Berlín, a cargo de Rudolf Frieling1440. 
 
                                                 
1438 Loc. cit. 
1439 Loc. cit. 
1440 Loc. cit. 
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8.– ‘Picasso à l’écran’ (‘Picasso en la pantalla’). 14–29/V/1993. 
 
Organizado por el Musée National d’Art Moderne de París y comisariado 
por Gisèle Breteau Skira llegaba, con la colaboración de la Embajada de Francia, este 
ciclo dedicado a la presencia de Picasso en el medio audiovisual1441. 
 
 
9.– Time Code IV. 18–19/V/1993. 
 
El MNCARS acogía de nuevo el certamen Time Code, organizado en esta 
ocasión por Doble A Films & Tapes S. L., COM 4 S. A., Club de Inversiones Media de 
la Comisión de Comunidades Europeas y Canal Plus. Los países participantes fueron 




10.– Bill Viola. Más allá de la mirada (imágenes no vistas). 15/VI–
23/VIII/1993. 
 
Exposición organizada por la Städtische Kunsthalle de Düsseldorf1443, donde 
inició una itinerancia que la llevaría por el Moderna Museet de Estocolmo, el MNCARS, 
                                                 
1441 Loc. cit. 
1442 Loc. cit. 
1443 CORRAL, María de, “Introducción”, Bill Viola. Más allá de la mirada (imágenes no vistas). Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Madrid, del 15 de junio al 23 de agosto de 1993, Madrid, Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1993, p. 13. 
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el Musée Cantonal des Beaux–Arts de Lausana y la Whitechapel Art Gallery de 
Londres1444. Comisariada por Marie Luise Syring, suponía la primera individual que se 
le dedicaba en España y en ella se mostraron siete videoinstalaciones realizadas en 1992 
y se proyectó una selección de sus vídeos de creación realizados desde 1976. 
 
 
11.– ‘Vídeo Británico 90–92’. 15/IX–15/X/1993. 
 
Selección del reciente vídeo británico a cargo del London Video Access, su 
organización se debía a La Confusión Española y al Departamento de Obras de Arte 






12.– ‘Art Futura, de 1990 a 1993’. 15/X–15/XI/1993. 
 
Retrospectiva de las cuatro ediciones del festival de creación informática que 
se había venido realizando desde 1990 en Barcelona y que entre septiembre y octubre de 
1994 acogerá el MNCARS, ya bajo la siguiente dirección. Comisariada por el 
responsable de Art Futura, Montxo Algora, la organización de esta muestra se debía al 
propio festival y al Departamento de Obras de Arte Audiovisuales del MNCARS1446. 
                                                 
1444 Ibidem, p. 7. 
1445 [DEPARTAMENTO DE OBRAS DE ARTE AUDIOVISUALES], op. cit. 




13.– 9º Festival internacional de cine realizado por mujeres. 5–
14/XI/1993. 
 
Continuaba este festival1447, que conocería todavía dos ediciones más en el 
MNCARS, ya bajo la siguiente dirección. 
 
 
14.– Panorama del vídeo de creación en América Latina. 15/XI–
15/XII/1993. 
 
Organizado por el MoMA y comisariado por Barbara London y Sally Berger, 
este ciclo se exhibiría también en la Filmoteca de Andalucía y en el Centro Galego de 
Artes da Imaxe. Se mostraban en él una selección de 30 vídeos recientes procedentes de 
Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Cuba, Ecuador, Panamá, Uruguay y Venezuela1448. 
 
 
15.– Ici Paris. 9–19/III/1994. 
 
                                                 
1447 9º Festival Internacional de Cine Realizado por Mujeres: del 5 al 14 de noviembre de 1993, 
Filmoteca Española y Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, [Madrid, Ateneo Feminista, 1993]. 
1448 Panorama del vídeo de creación en América Latina. Filmoteca de Andalucía–Museo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofía–Centro Galego de Artes da Imaxe, [Granada], Filmoteca de Andalucía–Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía–Centro Galego de Artes da Imaxe, 1993. 
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Panorama del reciente vídeo de creación en Francia, organizado por el 
Centre Georges Pompidou y comisariado por Christine Van Assche, Stéphane Moisdon 
y Nicolas Trembley1449. 
 
 
16.– Stan Douglas. 22/III–16/V/1994. 
 
De nuevo una exposición organizada por el Centre Georges Pompidou1450, 
en este caso dedicada al canadiense Stan Douglas e incluida dentro del programa de 
“Proyectos”1451 con el que se querían exhibir montajes específicos de artistas jóvenes. 
Tras exhibirse en París y Madrid viajaría a la Kunsthalle de Zúrich, al Witte de With de 
Rótterdam y a la Deutscher Akademischer Austauschdienst de Berlín1452. 
 
 
17.– World Wide Video Festival. 1–18/VI/1994. 
 
Organizado por el World Wide Video Centre de La Haya y comisariado por 
su director, Tom van Vliett, el ciclo ofrecía una selección de 25 vídeos presentados en la 
última edición del festival que anualmente celebraba la institución holandesa1453. 
 
                                                 
1449 Ici Paris, dossier de prensa sobre la muestra, conservado en la biblioteca del MNCARS. 
1450 Stan Douglas. 22 de marzo – 16 de mayo de 1994. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1994, p. 40. 
1451  F. S., “Stan Douglas utiliza el cine como ‘lenguaje histórico’”, El País, 22/III/1994, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/MUSEO_REINA_SOFIA_/MADRID/Stan/Douglas/ut
iliza/cine/Ienguaje/historico/elpepicul/19940322elpepicul_3/Tes. 
1452 Stan Douglas..., loc. cit. 
1453 JARQUE, Fietta, “Las últimas tendencias del video de creacíon artística se presentan en Madrid”, El 




6. Exposiciones y actividades singulares 
 
a) Ámbito nacional 
 
1.– Pepe Espaliú, “Carrying”. 1/XII/1992. 
 
Acción organizada por Pepe Espaliú y en la que fue trasladado en brazos por 
una cadena humana desde la Plaza de las Cortes hasta el MNCARS, donde abrió las 
puertas y dio una rueda de prensa acerca de la problemática situación de los enfermos 






b) Ámbito internacional 
 
1.– Dumb Type, “PH”. 3–6/VI/1992. 
 
Con el patrocinio de Japan Foundation, y con motivo de la presentación 
pública del Departamento de Obras de Arte Audiovisuales del MNCARS, el grupo 
                                                 
1454 Oficio de la directora del MNCARS, María de Corral, al subsecretario del Ministerio de Cultura, 
Santiago de Torres, 10/XI/1992, ACMC, caja 439, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. Correspondencia 
1992”; FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “‘Una acción en el sida’“, Diario 16, 27/XI/1992, p. 73; ARGOS, 
Lucía, “‘El próximo relevo le toca al Gobierno’“, El País, 2/XII/1992, p. 26. 
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artístico japonés Dumb Type llevó a cabo diariamente su performance multimedia “PH” 





El primer rasgo que debe destacarse en el amplio programa expositivo que 
acabamos de reseñar es la elevada proporción de muestras procedentes de la anterior 
dirección, puesto que de las 74 exhibiciones que se llevaron a cabo, 31 habían sido 
previstas por Llorens. Como hemos podido comprobar, son estas últimas las que marcan 
el acento histórico en esta etapa, si bien no debemos olvidar que Corral incluyó 
exposiciones de carácter marcadamente histórico como “Suiza Visionaria” y “Arte Pop”, 
ni que así mismo programó a Dau al Set y a artistas como Picasso, Vázquez Díaz, 
Carmen Laffón, Hernández Pijuan, José Guerrero y Antoni Clavé. Estos últimos 
conformaban junto con Miró, Brossa, Chirino, Torner, Millares, Antonio López y el 
Equipo 57, programados por Llorens, un importante conjunto dedicado al arte moderno 
español. El panorama contemporáneo nacional contaba, no obstante, con una menor 
presencia: Francesc Torres, Nacho Criado y Susana Solano entre la programación de 
Llorens y Pepe Espaliú y “Artistas españoles. Obras de los años 80 y 90 en las 
colecciones del Museo” entre la de Corral. Hay que subrayar, no obstante, que la última 
exposición compensaba en gran medida, por su carácter colectivo, la ausencia de otras 
muestras dedicadas a la actualidad española. Debemos añadir aquí la programación por 
parte de Corral de otras exposiciones de arte español que se llevarían a cabo ya durante 
la siguiente dirección y que se consagraban al surrealismo español y a Dalí –
                                                 
1455 Memoria de actividades 1992. Departamento de Obras de Arte Audiovisuales, doc. cit. 
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profundizando así en uno de los ejes de la colección permanente–, a la acción y la 
performance –“La Acción”– y a las figuras de Palazuelo, Natividad Navalón y Juan 
Muñoz1456. La atención a nuestros artistas se completaba, finalmente, con una muestra 
colectiva dedicada al arte español de los años 40 y 50 y una individual de Hernández 
Mompó1457 que, previstas por Corral, no llegarían a ser ejecutadas por Guirao. 
 
En cuanto a la presencia del arte foráneo, ésta volvía a ser mayoritaria, con 
un total de 51 exposiciones que mantenían así el carácter internacional que desde sus 
inicios con el CNE había sido característica en la línea expositiva de nuestra institución. 
Como hemos visto, uno de los aspectos más destacados por la propia María Corral era 
la presentación de artistas que nunca hasta el momento habían sido expuestos en España, 
con lo que se subrayaba el objetivo de puesta al día con la escena internacional, presente 
en el proyecto del CARS desde sus orígenes. En cuanto a los artistas presentados, es 
aquí donde mejor se perciben las diferencias de enfoque entre Llorens y Corral, ya que 
si el primero se concentraba en los aspectos menos difundidos de la modernidad 
histórica europea e hispanoamericana, la segunda lo hará en el arte estadounidense 
posterior a los años cincuenta, con un especial interés tanto por la pintura abstracta 
vinculable con el minimal como por los lenguajes de la instalación y el vídeo. Los 
proyectos de exposiciones que heredará la siguiente dirección confirman esta línea, con 
“Cocido y crudo”, Robert Irwin, Frank Stella y la finalmente abortada de Robert 
Mangold. Sí se realizará una exposición que se apartaba de esta tendencia y que 
establecía un revelador diálogo con el informalismo español, como fue la dedicada a 
Franz Kline, ya inaugurada por Guirao. Pero el arte europeo también contará con una 
                                                 
1456 Real Patronato del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. Sesión del pleno de 27–04–94, 
ACMC, caja 85.486, carpeta “Sesión Pleno 27–4–94”. 
1457 Loc. cit. 
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importante presencia en la programación de Corral, con figuras como Beuys, Lucian 
Freud, Trockel y, entre las realizadas ya en 1995, “Luz del Norte” –colectiva dedicada 
al arte moderno escandinavo –, Yves Klein, Brassaï y Modigliani. Entre las que no se 
pudieron realizar, una exposición de impresionistas y postimpresionistas y otra de 
James Coleman1458 –con la que se volvía a incidir en los lenguajes del vídeo y la 
instalación – completaban la vertiente europea de la programación. 
 
Una mención aparte merece precisamente la nutrida programación 
audiovisual, que constituye la aportación más característica de la directora. Se acogería 
el “Festival internacional de cine realizado por mujeres” durante cinco ediciones –las 
dos últimas ya durante la siguiente dirección– y, en cuanto al vídeo, se ofrecería una 
amplia panorámica de este medio creativo a través de muestras individuales y de 
colectivas que mostraban selecciones de diversos festivales internacionales o muestras 
centradas en la producción videográfica de ámbitos culturales concretos. Esta decidida 
apuesta por el vídeo estaba motivada, según declaraciones de la propia Corral, por la 
necesidad de difundir un lenguaje artístico todavía poco conocido por el gran público, y 
entroncaba, como se recordará, con los objetivos iniciales de modernización tecnológica 
que animaban al CARS. 
 
En cunto a la recepción crítica de las exposiciones celebradas en esta etapa, 
las que gozaron de una acogida más favorable fueron las dedicadas a figuras relevantes 
de la modernidad española, de las que se valoró fundamentalmente su función de 
recuperación histórica: Torner1459 , Brossa1460 , Chirino 1461 , Millares 1462 , Laffón 1463 , 
                                                 
1458 Ésta y las anteriores referencias a exposiciones programadas por Corral, loc. cit. 
1459 SASTRE, Luis, “Torner: la venganza del abstracto”, Antiquaria, octubre 1991, p. 70; DANVILA, 
José Ramón, “Sobre las dimensiones”, Guía del Ocio [edición Madrid], 24/VI/1991, p. 43. 
 503
Hernández Pijuan1464, Antonio López1465, Equipo 571466 y José Guerrero1467. De un 
modo análogo, fueron positivamente recibidas las muestras vinculadas con la 
modernidad internacional, como la colección Guggenheim, “Suiza Visionaria” 1468 , 
“Arte pop”1469 y “Viena 1900”1470, en cuanto a las colectivas, y Torres–García1471, 
                                                                                                                                               
1460  LLORCA, Pablo, “Arte e ingenio en la calle Rauric”, Metrópolis [suplemento de Diario 16], 
15/III/1991, p. 56. 
1461 HUICI, Fernando, “Memoria de Martín Chirino”, Arte [suplemento de El País], 18/V/1991, p. 2; 
LLORCA, Pablo, “Una retrospectiva útil”, Diario 16, 24/V/1991, p. 57; BORRÀS, Maria Lluïsa, “La 
fascinación por el origen”, Cultura y arte [suplemento de La Vanguardia], 16/VII/1991, p. 7. 
1462 FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “El arte desgarrado de Manuel Millares”, Cambio 16, 27/I/1992, pp. 
58–62; HUICI, Fernando, “Millares esencial”, El País, 13/I/1992, p. 29; JIMÉNEZ, Pablo, “Manuel 
Millares, del mito al pintor”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 10/I/1992, pp. 36–37; FERNÁNDEZ–
CID, Miguel, “Un acierto necesario”, Guía Madrid [suplemento de Diario 16], 24/I/1992, p. 44; 
BARNATÁN, M. R., “Una ética para el arte. La obra de Millares”, Metrópoli [suplemento de El Mundo], 
24/I/1992, p. 74. 
1463 CALVO SERRALLER, Francisco, “El trasfondo de la belleza de Carmen Laffón, cabeza visible del 
realismo sevillano”, El País, 18/V/1992, p. 36. 





1465 CALVO SERRALLER, Francisco, “El arte de iluminar la verdad”, El País, 3/V/1993, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/LOPEZ/_ANTONIO_/PINTOR/MUSEO_REINA_SO
FIA_/MADRID/arte/iluminar/verdad/elpepicul/19930503elpepicul_2/Tes. 




1467  GUADALIMAR, “Guerrero. Antológica necesaria”, Guadalimar, febrero 1994, p. 3; HUICI, 
Fernando, “Reencuentro”, El País, 1/III/1994, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/GUERRERO/_JOSE_/PINTOR/Reencuentro/elpepicu
l/19940301elpepicul_7/Tes. 
1468 CALVO SERRALLER, Francisco, “La obra de 50 artistas ilustra la historia y el presente del arte 
suizo en el Reina Sofía”, El País, 11/III/1992, p. 24; FERNÁNDEZ, Horacio, “La visión más romántica 
de Suiza”, Magazine [suplemento de El Mundo], 29/III/1992, p. 39; LLORCA, Pablo, “Cuando las 
actitudes se vuelven forma”, Guía de Madrid [suplemento de Diario 16], 10/IV/1992, p. 73. 
1469 GÁLLEGO, Julián, “El embrujo de la vulgaridad”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 26/VI/1992, 
pp. 28–30; LLORCA, Pablo, “Una exposición fundamental”, Guía de Madrid [suplemento de Diario 16], 
19/VI/1992, p. 73; ABC, “En alza/María Corral”, ABC, 28/VI/1992, p. 22. 
1470  CALVO SERRALLER, Francisco, “‘Viena 1900’, la mas fecunda catástrofe de la cultura 
contemporánea”, El País, 6/X/1993, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/Viena/1900/fecunda/catastrofe/cultura/contemporanea/
elpepicul/19931006elpepicul_12/Tes. 
1471 BONET, Juan Manuel, “Torres García en su Sur universal”, ABC, 20/VI/1991, pp. 126–127; CALVO 
SERRALLER, Francisco, “Torres–García, redescubierto”, Artes [suplemento de El País], 22/VI/1991, p. 
3; OVIEDO, José Miguel, “La lección de Torres–García”, El País, 9/VII/1991, p. 14; IBARZ, Mercè, 
“Torres–García, vanguardista hasta el fin”, Magazine [suplemento de La Vanguardia], 18/VIII/1991, pp. 
36–39. 
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André Breton1472, Popova1473, Richard Serra1474, Reverón1475, Broodthaers1476, Still1477 –
con ciertas objeciones1478 –, Nauman 1479 , Agnes Martin1480  Ryman 1481 , Beuys1482  y 
Lucian Freud 1483  en cuanto a las individuales. Como excepciones a esta acogida 
favorable deben mencionarse las muestras de Lüpertz1484, Aillaud1485 y Staël1486 figuras 
                                                 
1472 DEMICHELI, Tulio H., “El Reina Sofía celebra los veinticinco años de Breton con una exposición 
excepcional”, ABC, 2/X/1991, p. 55; BONET, Juan Manuel, “El siglo de Breton”, ABC, 3/X/1991, pp. 
136–137; FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “La mirada de Breton”, Guía de Madrid [suplemento de Diario 
16], 11/X/1991, p. 41; AGUIRRE, M. de, “Breton y el Surrealismo”, El Siglo, 21/X/1991, p. 94. 
1473 BONET, Juan Manuel, “Liubov Popova, el constructivismo más allá de sus ruinas”, ABC Cultural 
[suplemento de ABC], 20/XII/1991, pp. 24–25; HUICI, Fernando, “La edad de la razón”, El País, 
30/XII/1991, p. 24. 
1474 BONET, Juan Manuel, “Richard Serra, un artista necesario”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 
31/I/1992, p. 27; LLORCA, Pablo, “El mejor regalo de cumpleaños”, Guía de Madrid [suplemento de 
Diario 16], 14/II/1992, p. 41; ALONSO FERNÁNDEZ, Luís, “Richard Serra. Plenitud espacial de lo 
mínimo”, Reseña, abril 1992, p. 47. 
1475  DANVILA, José Ramón, “Armando Reverón, la luz de la poesía”, El Punto, 6/III/1992, p. 4; 
BARNATÁN, Marcos Ricardo, “El Robinson Crusoe venezolano”, Magazine [suplemento de El Mundo], 
22/III/1992, p. 32. 
1476 BONET, Juan Manuel, “La pequeña música de Broodthaers”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 
27/III/1992, p. 40–41; CALVO SERRALLER, Francisco, “El Reina Sofía exhibe las últimas imágenes 
poéticas de Marcel Broodthaers”, El País, 25/III/1992, p. 28; FERNÁNDEZ, Horacio, “Homenaje a 
Broothaers [sic]”, Metrópoli [suplemento de El Mundo], 27/III/1992, p. 76; FERNÁNDEZ–CID, Miguel, 
“Mejillones coloreados”, Cambio 16, 20/IV/1992, p. 91; MURRÍA, Alicia, “Ejercicios de lectura”, Lápiz, 
abril–mayo 1992, pp. 63–65. 
1477  CALVO SERRALLER, Francisco, “Cara a cara con un visionario”, El País, 8/IV/1992, p. 26; 
BONET, Juan Manuel, “Clyfford Still. Moderno y sublime”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 
10/IV/1992, pp. 40–41. 
1478 FERNÁNDEZ, Horacio, “Pintor de un solo cuadro”, Metrópoli [suplemento de El Mundo], 1/V/1992, 
p. 76. 
1479  HUICI, Fernando, “Con ojos nuevos”, El País, 30/XI/1993, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/NAUMAN/_BRUCE/MUSEO_REINA_SOFIA_/MA
DRID/ojos/nuevos/elpepicul/19931130elpepicul_16/Tes. 
1480  HUICI, Fernando, “La trama de lo inefable”, El País, 17/XI/1993. http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/MUSEO_REINA_SOFIA_/MADRID/trama/inefable/e
lpepicul/19931117elpepicul_7/Tes. 
1481 CALVO SERRALLER, Francisco, “Robert Ryman expone en Madrid 30 años de pinturas blancas”, 
El País, 26/V/1993. http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/MUSEO_REINA_SOFIA_/MADRID/Robert/Ryman/
expone/Madrid/anos/pinturas/blancas/elpepicul/19930526elpepicul_6/Tes. 
1482  MADERUELO, Javier, “Sobre la energía del calor humano”, El País, 15/III/1994, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/BEUYS/_JOSEPH/MUSEO_REINA_SOFIA_/MAD
RID/energia/calor/humano/elpepicul/19940315elpepicul_8/Tes. 
1483  HUICI, Fernando, “Certezas de la carne”, El País, 19/IV/1994, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/Certezas/carne/elpepicul/19940419elpepicul_3/Tes. 
1484 LLORCA, Pablo, “Las vocaciones frustradas”, Metrópolis [suplemento de Diario 16], 15/III/1991, p. 
57; SÁEZ–ANGULO, Julia, “Markus Lüpertz. El peso de lo exhaustivo”, Reseña, mayo 1991, p. 63. 
1485 JIMÉNEZ, Pablo, “La extraña poesía de Gilles Aillaud”, ABC, 21/III/1991, pp. 134–135; P. LL., “Fin 
de etapa”, Guia de Madrid [suplemento deDiario 16], 5/IV/1991, p. 30. 
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cuya relevancia no les hacía merecer, en opinión de ciertos críticos, la atención de un 
museo nacional. Se plantearon también objeciones al enfoque empleado en las 
exposiciones de Breton y del arte pop, vinculadas con una crítica que se hará habitual en 
relación con la política expositiva del MNCARS: su excesiva dependencia de las 
muestras producidas en el extranjero. En cuanto a la exhibición de Breton, se echarán en 
falta referencias al surrealismo desarrollado fuera de Francia1487, mientras que la del arte 
pop se consideraría excesivamente enfocada hacia el ámbito anglosajón1488. 
 
Se deparará una recepción más desigual, no obstante, a las exposiciones de 
arte más reciente o a las que se centraban en medios artísticos no tradicionales. De este 
modo, fueron especialmente contestadas “Cuatro Direcciones” y la “Bienal de la 
Imagen en Movimiento ‘92”, que pretendían ofrecer una visión de conjunto de la 
aportación española a tales medios. Si bien algunos críticos apreciarán el valor histórico 
de la primera 1489 , otros hablarán de graves ausencias en la selección de nombres 
presentes en ella1490. En cuanto a la bienal, se lamentará –incluso con protestas dirigidas 
al subsecretario de Cultura1491– que la bienal perdiese su conexión con la videocreación 
                                                                                                                                               
1486 CALVO SERRALLER, Francisco, “La forma contra el fondo”, El País, 18/X/1991, p.36. 
1487 Según manifestó el pintor Eugenio Granell en REY, Pura C., “Eugenio Granell, pintor surrealista: 
‘Hay pinturas que necesitan verse con los ojos del espíritu’“, El Sol, 20/XI/1991, p. 57. 
1488  Así lo afirmarán el pintor Eduardo Arroyo en JARQUE, Fietta, “Pop Art”, El País Semanal 
[suplemento de El País], 21/VI/1992, p. 90; y Francisco Calvo Serraller en CALVO SERRALLER, 
Francisco, “Una versión anglosajona del pop y sus aledaños”, El País, 29/VI/1992, p. 29. 
1489 CÁNCER, José R., “La brújula fotográfica”, Europ–Art, septiembre 1991, pp. 41–48. 
1490 DANVILA, José Ramón, “Una muestra muy sectaria”, El Mundo, 20/IX/1991, p. 40; M. F. C., “Una 
oportunidad fallida”, Guía de Madrid [suplemento de Diario 16], 4/X/1991, p. 45; FERNÁNDEZ, 
Horacio, “Una oportunidad perdida”, Metrópoli [suplemento de El Mundo], 18/X/1991, p. 74. 
1491 En un fax remitido por los videoartistas Julián Álvarez, Eugenio Balcells, Antonio Cano, José Ramón 
da Cruz, Antonio Herranz, Joan Pueyo, Carles Pujol, Raúl Rodríguez y Xavier Villaverde –todos ellos 
presentes en la bienal–  al subsecretario de Cultura, Santiago de Torres Sanahuja, 19/II/1993, ACMC, caja 
72.232, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía 1993”, se protestaba por lo que se consideraba un “regresivo 
paso atrás”. 
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española actual1492 y que no siguiese una línea coherente de trabajo1493. En cuanto a las 
exposiciones de artistas jóvenes, las de Nacho Criado1494, Rosemarie Trockel1495 y Peter 
Halley1496 recibirán críticas negativas, con alusiones, en cuanto a las dos últimas, a su 
excesiva dependencia de las tendencias de actualidad. No obstante, la muestra de 
Trockel también recibirá valoraciones positivas 1497 , como también lo harán las de 
Robert Therrien1498, Robert Gober1499, Bill Viola1500 y especialmente Susana Solano1501 
–con alguna objeción1502. 
 
Esta disparidad de criterios, habitual a la hora de enjuiciar manifestaciones 
estéticas y expositivas, hace evidente la existencia de opiniones favorables a las 
propuestas de Corral, aspecto que no será reflejado por aquellos que, como veremos a 
continuación, pongan en cuestión, sin matizaciones, la totalidad de la política expositiva 
de la directora. Efectivamente, a la hora de valorar ésta encontraremos dos actitudes 
                                                 
1492  ÁLVAREZ, Julián, y ocho firmas más, “Oportunidad perdida”, El País, 29/III/1993, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/opinion/Oportunidad/perdida/elpepiopi/19930329elpepiopi_8/
Tes. 
1493 FERNÁNDEZ, Ángel, “Decepcionante”, Metrópoli [suplemento de El Mundo], 31/XII/1992, p. 71. 
1494 HUICI, Fernando, “Ecos de cristal y agua”, Artes [suplemento de El País], 23/III/1991, p. 6. 
1495  CALVO SERRALLER, Francisco, “Los significados obvios de Rosemarie Trockel”, El País, 
6/IV/1992, p. 35. 
1496 CALVO SERRALLER, Francisco, “Halley, un geométrico secularizado”, El País, 29/VI/1992, p. 30. 
1497 JIMÉNEZ, Pablo, “Rosemarie Trockel: el arte bajo sospecha”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 
3/IV/1992, p. 29. 
1498  EL PUNTO, “Robert Therrien. La maravillosa levedad del arte”, El Punto, 6/XII/1991, p. 3; 
JIMÉNEZ, Pablo, “Robert Therrien: límites y escultura”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 6/XII/1991, 
p. 55; HUICI, Fernando, “El eco de la imagen”, El País, 16/XII/1991, p. 36. 
1499  JIMÉNEZ, Pablo, “Robert Therrien: límites y escultura”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 
6/XII/1991, p. 55; FERNÁNDEZ, Horacio, “Las delicias del jardín”, Magazine [suplemento de El 
Mundo], 26/I/1992, p. 32. 
1500  CALVO SERRALLER, Francisco, “Iluminación de lo invisible”, El País, 21/VI/1993, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/Iluminacion/invisible/elpepicul/19930621elpepicul_5/
Tes. 
1501 DANVILA, José Ramón, “Susana Solano: materia para lo íntimo”, El Punto, 18/XII/1992, p. 5; 
REBOIRAS, Ramón F., “La fortaleza de lo insignificante”, Cambio 16, 28/XII/1992, pp. 90–92; BONET, 
Juan Manuel, “El mundo según Susana Solano”, ABC Cultural [suplemento de ABC], 11/XII/1992, p. 31; 
CALVO SERRALLER, Francisco, “Un talento plástico de altura”, El País, 14/XII/1992, p. 33. 
1502 PEREDA, Felipe, “Tentativas a ninguna parte en la monotonía”, Magazine [suplemento de El Mundo], 
3/I/1993, p. 44. 
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críticas contrapuestas. Por un lado se realizarán valoraciones positivas de aspectos 
concretos como la presencia de artistas jóvenes1503, el interés por las tendencias de raíz 
conceptual1504, la difusión del arte español1505 o la exhibición temporal de los propios 
fondos del museo1506. Por otro, como hemos insinuado, se caracterizará con una serie de 
rasgos negativos el conjunto de exposiciones presentado por la directora: excesiva 
presencia de muestras de producción extranjera1507, desprecio de la figuración1508 y de la 
corrientes históricas o no conceptuales1509, abandono del arte español, tanto reciente1510 
como histórico1511, e indefinición general1512. 
 
Estas críticas negativas alcanzarán una especial amplitud, como veremos, en 
los momentos previos a la destitución de la directora, para convertirse en un lugar 
común a la hora de enjuiciar su política expositiva. No obstante, la mayor parte de estas 
afirmaciones son objetables, ya que, según hemos comprobado, en el conjunto de 
exposiciones propuesto por Corral estaban presentes el arte español –desde el 
surrealismo hasta la actualidad– y tendencias como la figuración contemporánea y el 
                                                 
1503 JIMÉNEZ, Pablo, “Robert Therrien: límites y escultura”, op. cit.; idem, “Robert Therrien: límites y 
escultura”, op. cit.; idem, “Rosemarie Trockel: el arte bajo sospecha”, op. cit. 
1504 FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “Mejillones coloreados”, op. cit. 
1505 FERNÁNDEZ, Horacio, “No todo es realismo”, Metrópoli [suplemento de El Mundo], 22/V/1992, p. 
80; FERNÁNDEZ–CID, Miguel, “Exposición retrospectiva de la escultora Susana Solano”, Diario 16, 
11/XII/1992, p. 50. 
1506 MADERUELO, Javier, “Criterios en tiempo de crisis”, op. cit. 
1507 PAREDES, Tomás, “1991: Altibajos de una transición”, El Punto, 3–9/I/1992, p. 4. 
1508 GÁLLEGO, Julián, “‘Colin Maillard’“, op. cit. 
1509 BARNATÁN, Marcos Ricardo, “El Robinson Crusoe venezolano”, op. cit. 
1510 BONET, Juan Manuel, “El mundo según Susana Solano”, op. cit. 
1511 GUADALIMAR, “Guerrero. Antológica necesaria”, op. cit. 




Saura manifestará también esta crítica en MARTÍ, Octavi, “Antonio Saura expone en París sus obras de 




pop, con unas líneas generales que, centradas en la abstracción, la instalación y el vídeo, 
vendrían a definir un sentido de conjunto. Ciertamente, la crítica a la elevada proporción 
de producciones foráneas resulta ser la más consistente, y como tal será determinante en 
los mencionados prolegómenos al cese de la directora. No obstante, si un centro con las 
limitaciones organizativas y presupuestarias del MNCARS aspira a presentar una 
programación internacional resulta inevitable acoger exposiciones preparadas por 
instituciones extranjeras, cuyo coste económico, por otro lado, no resulta más elevado, 
en principio, que el de las muestras de producción propia1513. Estos aspectos no serán 
considerados, sin embargo, cuando el Ministerio de Cultura decida dar un cambio de 








4.- LA INTERRUPCIÓN DEL PROYECTO DE DIRECCIÓN 
 
 
a) Circunstancias en torno a la destitución 
 
                                                 
1513 Según se manifiesta en el documento Presupuesto aproximado de las exposiciones. 1992, sin fecha, 
ACMC, caja 87.099, carpeta “CARS/Exposiciones 2ª. Año: 1992”, donde puede comprobarse, entre otros 
ejemplos, que, frente a los 60 millones de pesetas de la exposición de Millares, de producción propia, la 
de Clyfford Still, de producción externa, suponía 48 millones. 
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A la hora de analizar las circunstancias que condujeron a una nueva 
interrupción de un proyecto de dirección en nuestro museo debemos comenzar por la 
etapa previa a la situación que conduciría a la destitución de Corral, lo cual nos 
permitirá apreciar una significativa evolución en la postura del Ministerio hacia el 
MNCARS y el creciente peso de una opinión política y mediática hostil al mismo. 
Comenzaremos por el papel del museo en la estrategia ministerial, donde pasará de ser 
un activo de prestigio a convertirse en un factor de crisis. 
 
Tras sólo dos meses bajo Semprún, Corral encontrará en Solé Tura un 
ministro que no sólo apoyará la materialización de su proyecto1514, incluso en cuestiones 
como el retraso en la inauguración de la colección permanente1515 o el traslado del 
“Guernica”, sino que lo presentará como una de las más prometedoras iniciativas del 
Ministerio1516, “potencialmente uno de los mejores museos del mundo”, “el gran museo 
del siglo XX”1517 complementario del Prado1518. En esta línea, el MNCARS se integrará 
en la operación ministerial del Paseo del Arte, consistente en la promoción conjunta de 
nuestro museo junto con el Museo del Prado y el Museo Thyssen, que se inauguraría en 
octubre de 1992. Derivado del concepto del “Eje Cultural de la Castellana”, que ya se 
había manejado con ocasión de la inauguración del CARS en 1986, el Ministerio se 
                                                 
1514 Según se recoge en MASSOT, Josep, “Solé Tura considera prioritario estabilizar la relación entre 
ministerio y autonomías”, La Vanguardia, 9/V/1991, p. 44, el ministro explicará el proyecto de colección 
del MNCARS con los mismos argumentos empleados por Corral: “dio por ‘cubierta’ la política de 
adquisiciones de obras de la primera mitad del siglo XX, para limitar las compras a obras realizadas a 
partir de los años sesenta y cuyo resultado ‘permitirá ver el paralelismo entre el arte español y el 
internacional’; ‘[e]l pasado no puede ser un lastre y hay que mirar hacia el futuro, aunque haya que 
asumir un cierto riesgo’”. La propia María de Corral nos ha manifestado el continuo apoyo que recibió 
por parte de Solé Tura, en entrevista personal, 19/II/2009. 
1515 EFE, “Solé Tura dice que el Reina Sofía tiene problemas ‘porque es un museo vivo’“, El Correo 
Español, 26/II/1992, p. 40. 
1516 PRECIADO, Nativel, “Jordi Solé Tura, ministro de Cultura: «Encontraremos el equilibrio a pesar de 
las escaramuzas que hay ahora en el PSOE», Tiempo, 6/V/1991, p. 21. 
1517 AGUILERA, Carmen, “El ministro en la trinchera”, El Siglo, 8/VI/1992, p. 68. 
1518 E. P., “«El Guernica me ha hecho tragar muchos sapos»”, Ya, 17/VII/1992, p. 22. 
 510
sirve ahora de los actos de presentación de la Capitalidad Cultural Europea de Madrid 
para lanzar una nueva fórmula1519, centrada en los tres museos mencionados y con un 
enfoque en el que lo cultural se combina con lo turístico, pues, de hecho, se contaría 
para su promoción con la colaboración del Ministerio de Comercio y Turismo1520. Las 
inauguraciones de la colección permanente del MNCARS en septiembre de 1992 y del 
Museo Thyssen un mes después se destacarán como relevantes logros por parte del 
Ministerio, también dentro del marco de los eventos de la capitalidad cultural 
madrileña 1521 . Otro de los eventos culturales de 1992, la conmemoración del 
descubrimiento de América, supondrá también una ocasión propicia para destacar las 
actividades del MNCARS, en este caso mediante la presentación de las exposiciones de 
artistas hispanoamericanos que vimos anteriormente1522. 
 
No obstante, al tiempo que se hacían públicas estas propuestas ministeriales, 
se iba configurando una corriente de opinión manifiestamente hostil al modo en el que 
se estaba desarrollando el museo y, por extensión, muy crítica con la dirección del 
mismo y con el Ministerio de Cultura. El análisis de tal corriente nos resultará muy 
valioso, dado que algunos de los argumentos que la conforman terminarán por ser 
asumidos por Carmen Alborch, sucesora de Solé Tura, a la hora de plantear un cambio 
de rumbo en el museo. Como ya hemos apuntado, estas críticas superarán lo meramente 
                                                 
1519 DAUDET, Elvira, “La exposición ‘Capital de la Cultura’ no esperó al ministro”, El Independiente, 
16/IV/1991, p. 25; eadem, “Madrid, en el centro del 92”, El Independiente, 17/X/1991, p. 42; MORA, 
Rosa, “‘Madrid será una capital mundial del arte’“, El País, 22/V/1992, p. 36. 
1520 Según se comprueba en el oficio de la directora General de Cooperación Cultural, Margarita Sáenz de 
la Calzada, al subsecretario del Ministerio de Cultura, Enrique Linde, 19/VII/1994, ACMC, caja 81.882, 
carpeta “DG Cooperación Cultural 1994. Correspondencia. Proyecto Sierra Nevada 95. Proyecto Paseo 
del Arte”, donde también se señala la colaboración de la Comunidad de Madrid. 
1521 LÓPEZ REJAS, Javier, “Madrid 92, todo cultura”, Diario 16, 17/X/1991, p. 23; TRENAS, Miguel 
Ángel, “Madrid’92 presenta un denso y variado programa, con más de 1.200 actos”, La Vanguardia, 
17/X/1991, pp. 45–46. 
1522 P. C., “Cultura y el V Centenario invertirán otros 2.500 millones en actos culturales del 92”, ABC, 
23/X/1991, p. 51. 
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artístico o museológico para adquirir un cariz político. Efectivamente, el Grupo Popular 
se servirá de la Comisión de Cultura del Congreso de los Diputados para poner 
repetidamente en cuestión la trayectoria del MNCARS, en ocasiones incluso con 
veladas acusaciones de corrupción, como veremos. Según comentamos al tratar las 
polémicas en torno a la colección permanente, estos son los años en los que, ante el 
descubrimiento de los primeros casos de corrupción vinculados con el PSOE, la 
oposición política y determinados medios de comunicación –fundamentalmente El 
Mundo y ABC– emprenderán una estrategia de desgaste del partido en el poder, en la 
que toda acción dudosa o fallida por parte del gobierno será puntualmente amplificada y 
fiscalizada. No obstante, en lo que al MNCARS se refiere, las críticas no sólo 
provendrán de estos círculos político–mediáticos, sino que también podrán encontrarse 
en medios como El País o Diario 16, lo que dará como resultado una generalizada 
imagen negativa del museo, contra la que poco podrán hacer las declaraciones de Solé 
Tura y Corral en defensa del proyecto en marcha. 
 
El argumento más antiguo en esta corriente crítica, previo incluso a la 
inauguración del CARS, es el que señala la prolongada indefinición del centro. Críticos 
y periodistas continuarán señalando la tardanza en la presentación de la colección 
permanente, como vimos, para señalar la responsabilidad del Ministerio, incapaz de 
sostener establemente un proyecto para el museo1523. La mencionada demora motivará 
incluso la comparecencia de la directora del MNCARS ante la Comisión de Cultura del 
                                                 
1523  EDITORIAL, “Criterio para el arte”, El País, 5/I/1991, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/opinion/MINISTERIO_DE_CULTURA/MUSEO_REINA_S
OFIA_/MADRID/PODER_EJECUTIVO/_GOBIERNO_PSOE_/1989–
1993/Criterio/arte/elpepiopi/19910105elpepiopi_8/Tes; CALVO SERRALLER, Francisco, “Una 
reflexión crítica”, op. cit. 
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Congreso de los Diputados en marzo de 1992, a instancias del Grupo Popular1524. Si 
bien la presentación que hizo Corral de su proyecto para la colección satisfizo al 
portavoz de Cultura del Grupo Popular, Miguel Ángel Cortés1525, el hecho excepcional 
de la comparecencia, de la cual se informó en toda la prensa de difusión nacional1526, no 
habría de contribuir positivamente a la imagen del museo. 
 
De hecho, dicha comparecencia sería el escenario escogido por el 
mencionado Cortés para anunciar su solicitud de una doble auditoría para el centro1527, 
con la intención de dilucidar otra de las acusaciones que en estos años pesarán sobre el 
Reina Sofía: el derroche y falta de transparencia en las obras de remodelación y en la 
adquisición de piezas para la colección. En cuanto al gasto en la adaptación del edificio 
a sus fines museísticos, que venía llevándose a cabo desde la anterior dirección, desde 
agosto de 1991 comienzan a aparecer en El Mundo críticas hacia lo que se consideraba 
un excesivo dispendio de fondos públicos, provocado por la improvisación del 
Ministerio1528. Pronto ABC recogerá esta opinión1529 y, ya en noviembre de 1991, el PP 
considerará “escandalosa” la asignación presupuestaria prevista para obras de 
                                                 
1524 EL PAÍS, “El PP pide que María Corral explique al Congreso el proyecto del Reina Sofía”, El País, 
14/I/1992, p. 22. 
1525 BARRIO, Luis Miguel del, “María Corral asegura que el Reina Sofía es el museo más barato del 
mundo en su género”, op. cit. 
1526 RUBIO, Andrés F., “La oposición acusa a la directora del Reina Sofía de despilfarro y secretismo”, El 
País, 5/III/1992, p. 27; ANTOLÍN, Enriqueta, “María Corral invita a quienes la acusan de secretismo a 
visitar el Reina Sofía”, El Sol, 5/III/1992, p. 60; CASTRO, Julio, op. cit.; TRENAS, Miguel Ángel, 
“Ocho años de un museo que no existe”, La Vanguardia, 5/III/1992, p. 50; EL MUNDO, “María Corral 
se declara una ‘víctima de los titulares’“, op. cit. 
1527 BARRIO, Luis Miguel del, “María Corral asegura que el Reina Sofía es el museo más barato del 
mundo en su género”, op. cit. 
1528 EL MUNDO, “En la picota. Cultura”, op. cit.; EL MUNDO, “En la picota / «Reina Sofía»“, El 
Mundo, 29/VIII/1991, p. 2; JIMÉNEZ, Carlos, “Los negocios de César”, op. cit. 
1529 DEMICHELI, Tulio H., “El Congreso discute unos presupuestos con tres grandes «puntos negros» 
para la vida cultural”, ABC, 18/XI/1991, p. 55. 
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acondicionamiento en el MNCARS1530. A partir de este momento el principal partido de 
la oposición repetirá el argumento del despilfarro y solicitará una doble auditoría1531 que 
no será admitida por el Ministerio1532, negativa que sería utilizada para reforzar la 
imputación de falta de claridad en las cuentas del museo1533. 
 
En cuanto a los gastos y naturaleza de las adquisiciones de obras de arte, es 
en marzo de 1991 cuando el PP comienza a arrojar sospechas sobre los mismos, al 
inquirir, sin conseguirlo, la identidad de los vendedores 1534 . La prensa añadiría 
posteriormente la acusación de que las compras eran incoherentes y despilfarradoras1535, 
idea que sería asumida por el PP1536 y que motivaría también su solicitud de auditoría, 
como hemos visto. A partir de estos momentos volverán a aparecer ocasionalmente las 
imputaciones de arbitrariedad1537 y de intereses ocultos en las adquisiciones1538, si bien 
la naturaleza de estas supuestas anomalías nunca será descrita, como tampoco se 
aportarán pruebas concluyentes de su veracidad. Lo mismo sucedía, según se recordará, 
con otra de las acusaciones que pesaban sobre la colección, la supuesta intención de 
                                                 
1530 CRUZ, Elena de la, “«Las obras del Real son una muestra clara de corrupción en nuestro país», según 
el PP”, Diario 16, 19/XI/1991, p. 30. 
1531 A. F. R., “El PP pedirá una doble auditoría del Reina Sofía”, El País, 19/II/1992, p. 23; ASTORGA, 
Antonio, “El PP acusa al Gobierno de dilapidar 15.000 millones en el Museo Reina Sofía”, ABC, 
19/II/1992, p. 46. 
1532 S. C., “El PSOE se niega a realizar las dos auditorías al Museo Reina Sofía pedidas por la oposición”, 
ABC, 21/V/1992, p. 67. 
1533 ABC, “Oscuro museo”, ABC, 22/V/1992, p. 63; L. M. B., “Solé Tura se niega a facilitar al Congreso 
las cuentas del Centro de Arte Reina Sofía”, ABC, 17/XII/1992, p. 58; RUBIO, Andrés F., “Solé Tura 





1534 REDACCIÓN, “El Gobierno gastó 5.200 millones en arte”, La Vanguardia, 10/III/1991, p. 69. 
1535 ETORRETXE, Juan de, op. cit. 
1536 ASTORGA, Antonio, op. cit. 
1537 DANVILA, José Ramón, “Reina Sofía: por fin, Museo”, op. cit. 
1538 El pintor Cristóbal Toral insistirá en esta cuestión en ABC, “Antonio López: ‘Me revienta tener que 
exponer en el Reina Sofía’“, op. cit.; y en DELGADO, R.; e INZA, Concha, “Artistas de prestigio 
denuncian el sectarismo del Museo Reina Sofía”, op. cit. 
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revalorizar los depósitos en ella realizados. En todo caso, se irá conformando una 
imagen negativa de la política de adquisiciones que volverá a aparecer en los 
preámbulos de la destitución de Corral. 
 
No obstante, la crítica que más pesará sobre el planteamiento museológico 
de Corral será la de no atender suficientemente al arte español, especialmente al de las 
décadas anteriores a la transición democrática, y concentrarse excesivamente en el arte 
foráneo. No sólo la crítica1539, son también los galeristas1540 y especialmente los artistas 
quienes manifiesten esta queja1541, que, como hemos visto, podría considerarse fundada 
en cuanto a la política de exposiciones pero no en lo que a las adquisiciones se refiere. 
Recordaremos también aquí, en relación con las exposiciones y con la presencia de lo 
nacional, que otro de los puntos más atacados fue la elevada proporción de exposiciones 
organizadas por instituciones foráneas, lo que venía a completar esta percepción 
negativa del internacionalismo del MNCARS. En este sentido, a Corral incluso se le 
achacará la eliminación del logotipo de Chillida de la imagen institucional del centro1542, 
algo que, como vimos, tuvo lugar bajo la anterior dirección. 
 
                                                 
1539  EL PUNTO, “El Reina Sofía y la colección Thyssen, dos perlas de una herencia”, El Punto, 
12/IV/1991, p. 3; GONZÁLEZ DE VEGA, Javier, op. cit.; GUADALIMAR, “Guerrero. Antológica 
necesaria”, op. cit. 





1541 Juan Genovés la expresará en VELASCO, Irene H., “Juan Genovés: ‘Hacía falta una crisis como 
ésta’“, El Siglo, 11/V/1992, p. 68; Herminio Molero lo hará en ALONSO, Sol, “‘Madrid cada día es más 
agresivo’: HERMINIO MOLERO PINTOR”, op. cit.; Lucio Muñoz en ALONSO, Sol, “‘El arte se cuece 
en las grandes capitales’ LUCIO MUÑOZ – PINTOR”, op. cit.; y José Manuel Broto, Manuel Rivera, 
Luis Gordillo, Eugenio Granell, Modest Cuixart, Gerardo Rueda, Gustavo Torner y Soledad Sevilla en 
ABC CULTURAL, “Arte español y parte del extranjero”, op. cit. 
1542 CORRAL, Pedro, “El Centro Reina Sofía elimina de su edificio y de sus publicaciones el logotipo de 
Chillida”, ABC, 22/IX/1992, p. 51. Esta retirada provocaría incluso una protesta por parte del Partido 
Nacionalista Vasco, según se recoge en C. V., “Solé Tura califica de ‘malentendido’ el conflicto de 
Chillida con el Reina Sofía”, El País, 1/X/1992, p. 33. 
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Las críticas hacia el enfoque tomado por el museo se extenderán igualmente 
a un Ministerio y un Gobierno a los que se acusaba de dirigismo cultural y de utilizar 
propagandísticamente el museo para ofrecer una falsa fachada de modernidad mientras 
se desatendía el arte español. Esta recriminación, que ya comentamos al analizar la 
repercusión de la colección permanente, se aplicará a la totalidad del proyecto del 
MNCARS, que esta corriente crítica caracterizará como una operación de imagen al 
servicio del PSOE1543. Se verá incluso en esta operación una imitación de la política de 
fastos del ministro de Cultura francés Jack Lang1544, cuando no una reformulación de 
las prácticas propagandísticas del franquismo1545. 
 
Pero las críticas al Ministerio no se limitarán a sus planteamientos generales, 
sino que también se dirigirán a descalificar la competencia profesional y la capacidad de 
gestión de sus responsables1546 y de la dirección del museo1547. El rechazo hacia el 
MNCARS llevará incluso a pedir su supresión y su integración en el Museo del Prado 
como sección del siglo XX. Esta idea, nacida al calor de la polémica por el traslado del 
                                                 
1543 DEMICHELI, Tulio H., “CARS: museo del PSOE”, ABC, 18/VI/1992, p. 42; TERRÓN, Jesús, “La 
utilización del arte por el neo socialismo”, op. cit.; EL MUNDO, “Fachada y política en el Reina Sofía”, 
op. cit.; DANVILA, José Ramón, “Reina Sofía: por fin, Museo”, op. cit.; SUBIRATS, Eduardo, “La 
vocación censora del Ministerio de Cultura”, op. cit.; idem, “Otro cambalache modernero”, op. cit.; 
JIMÉNEZ, Carlos, “El arte hecho espectáculo”, Documentos [suplemento de El Mundo], 22/X/1992, p. 
11. La utilidad del MNCARS como emblema de la política cultural del gobierno socialista ya había sido 
advertida en LÁPIZ, “Centro Reina Sofía, la joya de la corona socialista”, Lápiz, n.º 50, mayo–junio 1988, 
p. 110. 
1544 AGUILERA, Carmen, “Las pesadillas de Solé Tura”, op. cit.; SUBIRATS, Eduardo, “La vocación 
censora del Ministerio de Cultura”, op. cit. 
1545 SUBIRATS, Eduardo, “Otro cambalache modernero”, op. cit. La idea de una continuidad entre las 
políticas culturales del franquismo y la democracia, en cuanto a la utilización del arte como propaganda 
del poder, ya había sido formulada anteriormente en MARZO, Jorge Luis, op. cit., donde presenta como 
ejemplo el caso del MNCARS (pp. 91–92). 
1546  MELIÀ, Josep, “Madrid–Barcelona–París”, El País, 8/IV/1991, p. 34; ARMIÑO, Mauro, “El 
abucheo”, ABC, 30/VI/1992, p. 20; TUSELL, Javier, “El pintor tiene razón”, op. cit.; SUBIRATS, 
Eduardo, “La vocación censora del Ministerio de Cultura”, op. cit. 
1547 ABC, “En baja. María Corral”, op. cit.; ABC, “La antológica de Caballero se celebrará en el Conde 
Duque”, op. cit.; EL SIGLO, “Centro Reina Sofía: ‘Top Secret’“, op. cit.; TUSELL, Javier, “El pintor 
tiene razón”, op. cit.; YA, “Pensar y no pensar”, op. cit.; DELGADO, R.; e INZA, Concha, op. cit.; 
UMBRAL, Francisco, “Gilipollas”, op. cit.; Correo del Arte, “La política de Museos”, op. cit. 
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“Guernica”, será formulada por el crítico de El Mundo Horacio Fernández1548 y pronto 
sostenida con insistencia por el portavoz de Cultura del PP1549. No sólo se impugnaba 
con esta propuesta la totalidad del proyecto del MNCARS, sino que se llamaba la 
atención sobre las necesidades de ampliación y reforma del Museo del Prado. De hecho, 
otro de los argumentos utilizados en este intenso cuestionamiento del Reina Sofía será 
el supuesto agravio comparativo que sufría el Prado por parte del Ministerio de Cultura. 
Efectivamente, tanto desde la portavocía de Cultura del PP1550 como desde la prensa1551 
se criticó que el MNCARS recibiese una mayor asignación presupuestaria que el Prado 
cuando éste estaba aquejado de graves carencias. Cortés presentará el Prado como el 
gran museo a rescatar, e incluso propondrá un pacto político que apartase a este museo 
de las luchas partidistas1552, algo que en ningún caso propondrá en relación con el 
                                                 
1548 FERNÁNDEZ, Horacio, “Una modesta proposición”, El Mundo, 20/V/1992, p. 29. 
1549 SÁNCHEZ, José Antonio, “Tenso ‘mano a mano’ entre el ministro y el portavoz popular”, ABC, 
21/V/1992, p. 67; S. C., “El PP propone que el Prado ocupe el CARS y éste vuelva a la Ciudad 
Universitaria”, ABC, 19/XI/1992, p. 60; SAMANIEGO, Fernando, “Los grandes museos nacionales 




título”endran/autonomia/gestion/recursos/elpepicul/19930311elpepicul_11/Tes; GARCÍA, Ángeles, “A 




1550 YA, “Museo Reina Sofía”, Ya, 18/XI/1991, p. 32; FORJAS, Francisco, “El PP califica de “irrisoria” 




1551 TRENAS, Miguel Ángel, “El Museo del Prado fijará en 1992 las bases para convertirse en un 
complejo museístico”, La Vanguardia, 8/XII/1991, p. 55; TRENAS, Miguel Ángel, “La apertura del 
centro Thyssen culminará el ‘triángulo de oro’ museístico de Madrid”, La Vanguardia, 20/VIII/1992, p. 
19; CORRAL, Pedro, “El Reina Sofía, la gran tajada”, op. cit.; R. M. y A. F. R., “El Prado, el más 
perjudicado”, El País, 1/X/1993, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/ESPANA/MUSEO_DEL_PRADO/PRESUPUESTOS
_GENERALES_DEL_ESTADO_/HASTA_1999/Prado/perjudicado/elpepicul/19931001elpepicul_17/Te




1552  R. G., “‘De ocurrencia en ocurrencia’”, El País, 15/V/1994, http://0–
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/CALVO_SERRALLER/_FRANCISCO/ALBORCH/_
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MNCARS, al que continuará fustigando como “el mayor fracaso de la política cultural 
de los últimos años” 1553 . Pero no sólo el Prado se presentó como víctima de un 
tratamiento injusto en relación con el Reina Sofía, también la Biblioteca Nacional y el 
Teatro Real lo serán 1554 , para terminar de redondear el supuesto agravio que el 
Ministerio cometía hacia la cultura clásica en beneficio de la contemporánea. 
 
En suma, fue constituyéndose una corriente de opinión contraria al perfil que 
estaba adquiriendo el MNCARS, algunos de cuyos argumentos pesarán sobre la 
decisión de interrumpir el proyecto de Corral. Concretamente, la desatención hacia el 
arte español y el exceso de exposiciones de producción extranjera serán dos de los 
motivos aducidos por la la ministra Carmen Alborch para justificar un cambio de 
orientación en el museo. Tras suceder a Solé Tura en julio de 1993, la ministra dejará 
pasar un año antes de anunciar sus planes de reforma para el MNCARS, si bien desde 
un principio se filtraron rumores sobre su intención de destituir a la directora del 
museo1555 y se produjeron públicos desencuentros en torno a la cuestión de las obras de 
Picasso que debía adquirir el Estado: Alborch calificó de “irrelevante” para la política 
estatal la adquisición de la “Figura” de 1928 impulsada por Corral, al tiempo que ésta 
                                                                                                                                               
CARMEN_/PSOE/ESPANA/PARTIDO_POPULAR_/PP/MINISTERIO_DE_CULTURA/MUSEO_DE
L_PRADO/PODER_EJECUTIVO/_GOBIERNO_PSOE_/elpepicul/19940515elpepicul_14/Tes 




1554 BARRIO, Luis Miguel del, “Cultura amplía el presupuesto del Reina Sofía y sacrifica a la Biblioteca 
Nacional y al Teatro Real”, ABC, 21/X/1992, p. 55. 
1555 Según se informaba en TRENAS, Miguel Ángel, “Alborch apoya a Corral al frente del Reina Sofía”, 
La Vanguardia, 5/XI/1993, p. 38, la ministra estaba interesada en sustituir a Corral por Carmen Giménez. 
En P.C. y G.P., “Los directores de los grandes museos, al vaivén de los caprichos de la política”, ABC 
Cultural [suplemento de ABC], 14/I/1994, p. 37, se apuntaba, por su lado, el nombre de Simón Marchán 
como inmediato sustituto de la directora. 
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era excluida del grupo de trabajo que estaba tratando en el Ministerio la compra de un 
conjunto de piezas a los herederos del pintor1556. 
 
Será el 11 de septiembre de 1994 cuando Alborch informe a la prensa de su 
intención de dar un cambio de rumbo al MNCARS, que debería exponer y comprar más 
arte español de lo que estaba haciendo hasta el momento 1557 . También criticaba 
duramente el peso de las muestras provenientes del exterior al señalar que “[n]o basta 
con limitarse a comprar exposiciones en los circuitos internacionales. Eso es tan fácil 
como costoso. Puede haber servido durante un tiempo, pero ya no”1558, asumiendo la –
como vimos– equivocada idea de que las exhibiciones ajenas resultaban más caras que 
las propias. En las mismas manifestaciones a la prensa la ministra afirmaba incluso que 
ya estaba buscando candidatos para sustituir a Corral 1559 . El mismo día de la 
publicación de estas declaraciones, la directora del museo señalaría a la prensa que el 
museo compraba mayoritariamente arte español y que se sentía respaldada por 
Alborch1560. No obstante, seis días más tarde se cesaba a Corral1561, sin que se hubiera 
                                                 
1556 GARCÍA, Ángeles, “Carmen Alborch quiere mayor presencia de arte español y más producción 





1557 LA VANGUARDIA, “Alborch anuncia una nueva etapa en el Reina Sofía en la que prime el arte 
español”, La Vanguardia, 12/IX/1994, p. 37. 
1558 GARCÍA, Ángeles, “Carmen Alborch quiere mayor presencia de arte español y más producción 
propia”, op. cit. 
1559 LA VANGUARDIA, “Alborch anuncia una nueva etapa en el Reina Sofía en la que prime el arte 
español”, op. cit. 
1560 TRENAS, Miguel Ángel, “Corral replica a Alborch: el arte español tiene protagonismo en el Reina 
Sofía”, La Vanguardia, 13/IX/1994, p. 37. 
1561 GARCÍA, A. y SAMANIEGO, F., “Carmen Alborch destituye a la directora del Reina Sofía alegando 




producido ningún encuentro formal en el que la ministra plantease sus planes de 
reforma a la directora del MNCARS1562. 
 
 
b) Balance de la etapa 
 
De este modo se ponía fin al proyecto de la segunda directora del museo, en 
lo que supondrá no sólo una reorientación museológica sino también la renovación del 
Real Patronato y la puesta en marcha de la comisión asesora prevista en el Real Decreto 
por el que se creó el MNCARS. Se iniciará así una nueva etapa, pero ya con un museo 
que se puede considerar plenamente consolidado gracias a la conformación de una 
estructura organizativa plenamente operativa y a la materialización de la colección 
permanente. Efectivamente, al impulso de la hasta ahora directora se debe la puesta en 
funcionamiento del Departamento de Restauración y la creación de los de Colección, 
Exposiciones, Obras de Arte Audiovisuales y Comunicación –que incluía el Gabinete 
de Prensa y las unidades de Relaciones Públicas, Protocolo, Patrocinios Atención al 
Público y Servicio Educativo. Una profunda labor de configuración administrativa con 
la que se logra finalmente constituir un museo con una estructura orgánica acorde con 
sus funciones y preparado ya para funcionar regularmente, logro menos visible que la 
colección permanente pero tanto o más fundamental para la perdurabilidad y estabilidad 
de la institución. Por su parte, con la presentación de la colección permanente se hacía 
efectiva la función pública de ofrecer una historia del arte moderno español, según 
                                                 
1562 En ningún momento la ministra comunicó a la directora su desacuerdo con la trayectoria que estaba 
imprimiendo al MNCARS, según nos informó María de Corral en entrevista personal, 19 de febrero de 
2009. La propia Alborch reconocía en GARCÍA, Ángeles, “Carmen Alborch quiere mayor presencia de 
arte español y más producción propia”, op. cit.: “No he hablado formalmente con María Corral, pero ella 
conoce perfectamente mis ideas”. Lo previsible de esta destitución es comentado en BRADLEY, Kim, 
“Turmoil at Reina Sofia”, Art in America, vol. 82, n.º 11, noviembre 1994, p. 29. 
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establecía el real decreto que creó el MNCARS. A pesar de ausencias y de aspectos 
criticables, se conseguía presentar un discurso histórico coherente que ha servido de 
base para posteriores modificaciones y ampliaciones de una colección que adquiere así, 
en estos momentos, un carácter fundacional. En suma, unos logros fundamentales que 
nos permiten hablar de una plena puesta en marcha del museo, con la que concluye el 
largo proceso de proyectos e inauguraciones parciales que se inició en 1979 y que da 
paso a una vida institucional normalizada, siempre dentro de la relativa inestabilidad 
que comporta la, hasta fechas muy recientes, inexistencia de un período mínimo de 
dirección estipulado. En las conclusiones que siguen podremos profundizar en el legado 
de estos años de formación que concluyen con Corral y que determinan de forma 































































Una recapitulación sobre los orígenes del MNCARS nos lleva a considerar, en 
primer lugar, las circunstancias que hicieron posible que lo inicialmente previsto como 
un gran contenedor de museos de diversa índole terminara por convertirse en una 
institución consagrada al arte moderno y contemporáneo. Durante la etapa de la UCD, 
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en los primeros momentos de definición del uso, se hacen evidentes la falta de 
coordinación entre los diversos órganos implicados y la ausencia de un claro criterio 
definido desde la superioridad, más allá de la oportunidad de utilizar el edificio para 
resolver las carencias espaciales del Ministerio. No debemos olvidar que son los 
primeros años de un ministerio que desde un primer momento está reestructurándose y 
redefiniéndose, un tiempo de cambio en el que diversos órganos o instituciones pugnan 
por consolidar o mejorar su situación dentro de la maquinaria ministerial1563. Tanto la 
ausencia de directrices claras desde la superioridad como la complejidad burocrática 
inherente al sistema alimentarán una falta de coordinación entre los diversos despachos 
del Ministerio y un solapamiento de diferentes propuestas que hacen pensar en la 
hipertrofia administrativa de El Castillo de Kafka. Ya en estos momentos iniciales algo 
resulta, al menos, evidente: el papel estelar que el Ministerio quiere conceder a lo que se 
planteaba como la Gran Casa de Cultura de España. De ahí el interés manifestado por 
las diversas instituciones en liza por alcanzar su definitiva inserción en un proyecto que 
ofrecía una oportunidad única de relanzamiento o, en ciertos casos, de puro y simple 
rescate del ostracismo al que el anterior régimen político las había condenado. No 
obstante, la falta de una decisión firme por parte de los ministros de la UCD prolongará 
la fase proyectual y permitirá que, en la siguiente etapa política, se introduzca el factor 
del arte del siglo XX. 
 
La llegada del PSOE al gobierno no implicará una mayor celeridad en la 
materialización del proyecto pero sí una progresiva y definitiva reorientación hacia la 
                                                 
1563 En cualquier caso, la lentitud administrativa es prácticamente inherente a todo proyecto institucional 
de cierta envergadura, como demuestra incluso el caso del Centre Pompidou, toda una iniciativa 
presidencial. Efectivamente, si bien su inauguración se produjo en 1977, su origen se remonta a una 
propuesta del Presidente Pompidou, aprobada en Consejo de Ministros de 11/XII/1969, según se recoge 
en “Lettre de Georges Pompidou à Edmond Michelet sur le projet d’un Centre d’art contemporain sur le 
plateau Beaubourg. 13 décembre 1969”, reproducida en POIRRIER, Philippe (ed.), Les politiques 
culturelles en France, París, La documentation Française, 2002, p. 274. 
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idea del museo de arte moderno y contemporáneo. Si a comienzos de 1984 Antonio 
Fernández Alba y otros arquitectos planteaban la reubicación del MEAC en el antiguo 
Hospital, junto con otras instituciones, pronto Carmen Giménez propondrá la fundación 
de un nuevo museo de arte contemporáneo. En el Ministerio se fusionará esta última 
idea con el modelo multidisciplinar del Centro Pompidou, para presentar un proyecto de 
centro de arte con colección permanente, el CARS, consagrado en gran medida a la 
contemporaneidad artística. No obstante, de la consulta a figuras como Tomás Llorens, 
Antonio Saura, Oriol Bohígas y Francisco Calvo Serraller el Ministerio tomará en 1986 
la decisiva idea de crear un museo que, sin dejar de atender la contemporaneidad, se 
consagrase a la tarea de formar una colección representativa de la modernidad española 
y sus vinculaciones con lo internacional. De este proceso seminal, aquí sucintamente 
descrito, debe extraerse un primer aspecto crucial en nuestra historia: la decisión de 
crear una nueva institución artística, orientada hacia lo contemporáneo, en lugar de 
relanzar el MEAC en una nueva sede, como se consideró durante un tiempo. Este giro 
decisivo se explica no sólo por la crítica situación del museo de la Ciudad Universitaria, 
sino muy especialmente por el característico afán de renovación de unos años en los que 
el partido en el gobierno se presentaba como la fuerza del cambio, así como por la 
consustancial tendencia de toda Administración a presentar con cierta regularidad 
nuevos y mediáticamente atractivos proyectos de actuación1564. 
 
                                                 
1564 La importancia de esta tendencia en las administraciones culturales, siempre amenazadas de mayores 
recortes presupuestarios que otros departamentos con más peso en la jerarquía interministerial, es descrita 
en SAINT PULGENT, Maryvonne de, Le gouvernement de la culture, Gallimard, París, 1999, pp. 110-
111. Un significativo paralelismo con el caso del MNCARS, sería, de nuevo, el del Centre Pompidou, con 
cuya creación se quería lograr “un événement, au sens de l’irruption d’une institution originale dans un 
paysage morcelé. Aux antipodes d’une gestion de la tradition, d’une simple restauration de vieilles 
institutions, ce «grand projet» ne se réfugie nullement dans le passé, la tradition et l’heritage, mais 
s’oppose en tentant d’apporter un remède aux premiers signes d’essoufflement de la politique de la 
culture et à la crise endémique des institutions”, según se señala en FLEURY, Laurent, Le cas Beaubourg, 
París, Armand Colin, 2007, p. 98. 
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Como vimos, se pretendía explícitamente que el centro contribuyera al “proceso 
de modernización de la sociedad española, de puesta al dia [sic] y conexión con los 
movimientos de creación cultural que se desarrollan actualmente”1565. Es una idea que, 
unida a la de la internacionalización, también estaba siendo desarrollada por el CNE de 
Carmen Giménez y que presentaba un indudable atractivo en un país que, tras cuatro 
décadas de irreductible singularidad oficial, pugnaba por una reincorporación plena en 
el Occidente democrático. En este contexto, lo simbólico puede jugar un papel al menos 
tan importante como lo práctico, y la creación de la nueva institución cultural quería 
representar, como señalaban las presentaciones oficiales, la inédita protección que el 
Estado quería dar a la cultura contemporánea y la superación de pasados aislamientos y 
provincianismos. Recordemos que el ministro Javier Solana escribía a sus Directores 
Generales en 1985 que “(e)n el proceso de modernización de la sociedad española, en el 
que se está empeñado, el Centro Reina Sofía debe concebirse como el gran Centro 
nacional que asuma la función de comunicar y conectar nuestra práctica artística y 
cultural con todo el movimiento creativo internacional contemporáneo, poniendo a su 
servicio y difusión las técnicas de creación artística y de comunicación más modernas”. 
Hemos podido comprobar en nuestra investigación la génesis y el afianzamiento de un 
enfoque que privilegiará la creación de una nueva institución –antes que resolver los 
problemas de otras ya existentes– en la que proyectar una imagen de la España 
democrática como país moderno e integrado en el concierto internacional. Nuestro 
museo aparecería así como uno de los resultados más notorios de una política cultural 
estatal cuya existencia ya ha sido sospechada por diversos autores1566 y que trató de 
                                                 
1565 Vid. supra, p. 116. 
1566 Son varios los autores que han señalado este carácter de la política cultural española posterior a la 
transición democrática. Vid. especialmente VILLAESPESA, Mar, “El estado de las cosas”, op. cit; 
RAMÍREZ, J. A., “¡Ay! De la Expo al pudridero”, op. cit; BRADLEY, K., “The Great Socialist 
Experiment”, op. cit; y EXPÓSITO, M. y RIBALTA, J., op. cit. 
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superar el trauma del franquismo mediante la invocación de lo joven, lo nuevo, lo 
moderno y lo internacional. 
 
Un segundo punto crucial en este momento fundacional es la aparición de un 
nuevo argumento, que se solapa al anterior y que defiende no la creación de una 
institución enfocada hacia la actualidad sino la necesidad de crear un museo capaz de 
representar la historia del arte moderno español. Como vimos en los informes de 
Llorens, Saura, Calvo Serraller y Bohígas, también en la defensa de este argumento se 
recurre a la necesidad de superar un pasado de atraso y aislamiento, en este caso a través 
de la recuperación de una historia que el MEAC había sido incapaz de narrar, 
precisamente por las circunstancias políticas en las que fue creado. Para este grupo de 
opinión, lo histórico debía contribuir también a la normalización del país, que no debía 
cifrarse exclusivamente en los contactos con la actualidad internacional sino que 
también debía basarse en el rescate y difusión de su propia historia cultural. Un museo 
con vocación histórica suponía así una herramienta fundamental en la obtención de ese 
conocimiento, por lo que la nueva institución debía concentrar sus esfuerzos en la 
construcción de una colección permanente con fundamentos historiográficos. Según 
concluía esta argumentación, si las circunstancias políticas y sociales de España habían 
implicado durante largo tiempo la desidia o el desprecio hacia el arte moderno, el nuevo 
régimen democrático debía reparar esta brecha cultural mediante un museo capaz de 
mostrar el desarrollo de la modernidad en nuestro país. 
 
El Ministerio adoptaría también esta idea, que sumaría a la del centro de arte 
contemporáneo, y, lo que es más importante, se comprometería con un concepto de 
colección que es definido fundamentalmente por Llorens y cuyas líneas fundamentales 
 527
–establecidas tanto a nivel de real decreto como en la práctica– se han mantenido hasta 
la actualidad. En primer lugar, se asumirá como premisa la ya aludida necesidad de 
exhibir permanentemente una colección con un determinado discurso histórico. A partir 
esta decisión museológica, que Llorens justificaba en virtud de una necesaria 
recuperación de la historia, el MNCARS se diferenciará esencialmente del resto de 
museos y centros de arte contemporáneo que van surgiendo en España desde finales de 
los años ochenta, dado que en ellos, pese a formarse colecciones, no se optará por este 
tipo de exposición permanente de carácter discursivo e historiográfico1567. En ellos, por 
el contrario, se asume plenamente el concepto de centro de arte en el que la colección, 
preferentemente orientada hacia lo contemporáneo, se emplea como materia prima para 
exposiciones temporales de diverso carácter pero no para proponer, mediante una 
exhibición estable, una determinada lectura del devenir histórico del arte del siglo XX. 
Las colecciones permanentes explícitamente discursivas e historiográficas habían 
entrado claramente en crisis a comienzos de los años noventa1568, situación que hace del 
MNCARS un ente en cierta medida excéntrico en un medio dominado por las 
exposiciones temáticas temporales. Pero el concepto de colección permanente de 
Llorens respondía, de hecho, a la particular situación cultural de un país en el que la 
superación de la reciente dictadura amenazaba con el olvido de un pasado artístico 
oscurecido por el brillo –efímero– de la escena contemporánea. Frente a esa amenaza de 
amnesia, se recupera el valor de la historia del arte y de su clara escritura en una 
colección permanentemente abierta al público. 
 
                                                 
1567 Otra posible excepción, el IVAM, presenta una exposición permanente consagrada monográficamente 
a Julio González, en realidad una concepción muy diferente del amplio discurso historiográfico 
desplegado en el MNCARS. 
1568 Según se señala en WERNER, Paul, Museum, Inc.: Inside the Global Art World, Chicago, Prickly 
Paradigm Press, 2005, p. 29, “By the early ’nineties the idea of a linear progresión from one artwork to 
another had become abhorrent, first in academic, then in curatorial circles, and the Name of the Beast was 
Metanarrative”. 
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Pero, en segundo lugar, el MNCARS asumirá también otra de las premisas de 
Llorens en cuanto al discurso histórico de la colección: su objetivo, al recuperar la 
historia del arte moderno español, debía ser mostrar la integración de los artistas 
españoles en las corrientes internacionales de la modernidad. La intención era superar la 
idea del singularismo hispánico y los tópicos casticistas y esencialistas, una tarea en la 
que los historiadores del arte de su generación estaban empeñados ya desde las 
postrimerías del franquismo y que carecía hasta el momento de su correlato museístico. 
Se trataría así de dar respuesta al deseo de superación del aislamiento y la marginalidad 
de España, pero no mediante la promoción del arte actual sino mediante la búsqueda de 
los orígenes históricos de la participación española en los movimientos artísticos 
internacionales del siglo XX. De este modo, la idea del museo con colección 
permanente podía integrarse sin grandes dificultades en un proyecto animado por las 
ideas de internacionalización y de equiparación con el entorno occidental. La 
materialización de esta premisa implicará la puesta en marcha de una política de 
adquisiciones que incluyera vanguardias internacionales, condición imprescindible para 
contextualizar a los creadores españoles. Esta práctica, contestada por la crítica en su 
momento, se ha convertido ya, no obstante, en una de las líneas que definen las compras 
del museo. 
Esto nos lleva al proceso de efectiva puesta en marcha del museo, en el que 
resulta fundamental el nuevo compromiso coleccionista por parte del Estado español, 
por fin decidido a invertir de forma continuada en la formación de un patrimonio 
moderno y contemporáneo, tal como defendían los informes de Llorens, Saura, Bohígas 
y Calvo Serraller. Tras casi un siglo en el que el museo estatal dedicado al arte reciente 
se había visto constreñido por exiguos presupuestos y por el desinterés oficial –a duras 
penas contrarrestado por el impulso personal de directores como Fernández del Amo–, 
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finalmente el Estado se comprometía en la constitución de una colección de arte a largo 
plazo1569. Ciertamente, la coyuntura económica de la segunda mitad de los años ochenta 
era favorable, pero incluso cuando la economía entró en recesión, durante los primeros 
años noventa, se mantendría una importante dotación presupuestaria destinada a las 
compras. Gracias a esta nueva actitud del Estado, que había comenzado a apuntarse 
tímidamente durante la transición democrática, el MNCARS puede hacerse realidad y 
superar un desencuentro casi secular entre las autoridades culturales y el museo de arte 
reciente. 
 
Dentro de este nuevo compromiso con la colección, el Ministerio adoptará otra 
idea fundamental de los informes de Llorens: la necesidad de convertir a Picasso en el 
eje del discurso, lo que implicaba la implementación de una línea de adquisiciones 
dedicada al artista y la presencia del conjunto del “Guernica”. Figura central de las 
vanguardias históricas al tiempo que artista español, Picasso es lógicamente la pieza 
clave en todo relato histórico que pretenda construirse en la conjunción entre nuestro 
arte moderno y sus vinculaciones con la escena internacional. En cuanto al “Guernica”, 
tanto Llorens como Saura coincidían en considerarlo el elemento central de la colección, 
integrado en un núcleo consagrado a la Guerra Civil y a los años treinta, como momento 
clave en nuestra historia cultural y en la de la modernidad internacional. Pero no sólo el 
conjunto del “Guernica”, también el resto de las piezas de Picasso, Miró y Gris que 
poseía el Museo del Prado debían integrarse en el nuevo museo, en una política de 
concentración que Llorens justificaba por la idoneidad de las mismas en una colección 
de arte moderno centrada en lo español. Finalmente materializado en 1992, el depósito 
                                                 
1569 Se superaba así la prolongada falta de compromiso subrayada en JIMÉNEZ-BLANCO, Mª. Dolores, 




de este valioso grupo de obras en el MNCARS contribuirá poderosamente a caracterizar 
la colección del nuevo museo, especialmente en lo referido a un “Guernica” que, como 
ha señalado el actual director del centro, cumple un papel de pieza central equivalente al 
de “Las meninas” en el Prado1570. 
 
No obstante, y como ya hemos apuntado, en la puesta en marcha de la nueva 
institución no se adoptará exclusivamente la idea del museo de arte moderno, sino que 
ésta convivirá con la del centro de arte contemporáneo, lo que implicará un intenso 
programa expositivo y la apertura de una línea de adquisiciones de arte actual. En 
cuanto a las exposiciones, desde un primer momento, y gracias al CNE de Carmen 
Giménez, se establece en el CARS una dinámica expositiva de gran calidad media y con 
un elevado número de muestras por año, en lo que supuso la consolidación institucional 
de la política expositiva que a partir de 1983 había enriquecido notablemente la oferta 
cultural estatal. En cuanto a la política de compras de obra actual, ésta implicaba los 
riesgos de participar en un ámbito de valores fluctuantes e inestables, en ocasiones 
animado por intereses especulativos, pero será defendida con el objetivo de no dejar 
pasar el arte de la actualidad cuando es todavía económicamente accesible. Este 
argumento, que subrayaba las oportunidades perdidas por el Estado español durante la 
mayor parte del siglo XX, será sostenido fundamentalmente por Carmen Giménez y 
María de Corral y se integrará plenamente en la filosofía del centro, que nunca dejará de 
adquirir obra contemporánea. 
 
                                                 




El resultado de este solapamiento de conceptos –museo histórico y centro de arte 
contemporáneo– es una institución plural que no supone, en todo caso, ninguna 
excepción en el ámbito de los grandes museos internacionales de arte moderno y 
contemporáneo, donde tampoco han faltado las tensiones en cuanto a qué artistas se 
compran y se exhiben en ellos1571. El caso español, como hemos visto, no escapará a 
estas tensiones entre los defensores de lo histórico y los abanderados de la actualidad, 
dos bandos suspicaces respecto a un MNCARS que no logrará satisfacer plenamente a 
ninguno de ellos. De este modo, hemos podido detectar desde los primeros momentos 
una corriente crítica opuesta a la dominante presencia de exposiciones de procedencia 
foránea, en una suerte de nacionalismo expositivo que llegará a cobrar un gran peso en 
el medio crítico e incluso en el político, para llegar a convertirse en uno de los 
argumentos empleados en la destitución de María de Corral. Esta puesta en cuestión del 
inicial afán internacionalizador del centro también afectará a su vertiente histórica, pues 
veremos que la política de compras de Llorens contará con la oposición de quienes 
consideraban que adquirir vanguardias foráneas suponía un esfuerzo económico 
excesivo que no podía, en cualquier caso, solucionar unas deficiencias casi seculares. 
No obstante, y a pesar de unas críticas en ocasiones exacerbadas y de una cobertura 
mediática que carga las tintas en crisis y destituciones, el museo ha mantenido sin 
sustanciales cambios el carácter mixto que lo define desde sus orígenes. 
 
Esta cuestión nos lleva a considerar el peso de la prensa en la conformación de 
una imagen en ocasiones muy distorsionada del museo, aspecto sobre el que hemos 
venido incidiendo en nuestra investigación. Si ya con anterioridad a la inauguración del 
                                                 
1571 De este modo, en 1957 Alfred H. Barr Jr. se veía impelido a publicar un artículo en el que, frente a las 
críticas de no atender suficientemente al arte contemporáneo norteamericano, detallaba las adquisiciones 
y exposiciones que le había dedicado, según se recoge en BARR Jr., Alfred H., La definición del arte 
moderno, Alianza, Madrid, 1989, pp. 259-262. 
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CARS surgen justificadas críticas ante la falta de definición clara del proyecto, la 
inauguración precipitada del mismo, en época preelectoral y sin una estructura 
organizativa ni director oficial, constituirá el punto de partida de un relato en el que se 
destacará la improvisación y la falta de un proyecto sólido. Este relato, que tiende a 
subrayar más las diferencias entre los directores que la sostenida continuidad de unas 
líneas generales, ha generado una serie de tópicos sobre el peso de lo contemporáneo en 
la política expositiva de Carmen Giménez, el exclusivo interés de Tomás Llorens por 
constituir una colección de vanguardias históricas internacionales o la consagración de 
María de Corral a la actualidad foránea. Hemos podido comprobar que se trata de 
generalizaciones excesivas, cuando no de abiertas falsedades. Efectivamente, lo cierto 
es que en la programación del CNE hay un claro predominio de lo moderno histórico, 
por más que la crítica haya subrayado su atención a la actualidad. En cuanto al primer 
director del MNCARS, si bien planteó concentrar los esfuerzos iniciales en las compras 
de vanguardias históricas, no excluyó en modo alguno las tendencias recientes. Por su 
parte, Corral optaría ciertamente por dar más presencia a la actualidad internacional, 
pero sus adquisiciones están ampliamente dominadas por lo español, con una 
importante presencia de lo histórico, sin olvidar su interés por el expresionismo 
abstracto norteamericano, tendencia que ya se incluía en los planes de Llorens y Saura. 
Las inevitables críticas que los medios artísticos, críticos e historiográficos 
dispensan a toda institución que plantea una determinada lectura del arte reciente se 
vieron potenciadas y exacerbadas en el caso del MNCARS por dos factores que nos 
remiten específicamente a la España de los años ochenta y noventa. En primer lugar 
debemos recordar las suspicacias levantadas por una nueva y potente política expositiva 
estatal que no satisfacía por igual a todos los medios interesados y que tenía en el 
MNCARS su más notorio escaparate. Pero el factor más decisivo, según hemos podido 
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comprobar, es el de un contexto político que hizo del museo uno de los blancos hacia 
los que dirigir los ataques a un gobierno socialista que en el momento de inaugurar la 
colección permanente llevaba diez años en el poder y al que los escándalos de 
corrupción comenzaban a pasar factura. Tanto en el parlamento como en la prensa, la 
oposición política emprenderá una operación de desgaste en la que el MNCARS se 
convertirá en el símbolo de la cultura socialista y al que se atribuirán características 
como la indefinición, el despilfarro y la arbitrariedad artística, sin que faltasen veladas 
acusaciones de corrupción. De este modo, precisamente en el momento en el que estaba 
consolidándose como institución, la imagen pública del museo se vería empañada por su 
reflejo mediático, situación que todavía se vería más acentuada por las circunstancias 
que rodearon la destitución de María de Corral. 
 
Frente a esta percepción, impuesta por las circunstancias del momento, hemos 
podido comprobar que es precisamente gracias a la segunda directora del MNCARS 
cuando éste se configura de hecho como una institución museística plena, con una 
configuración administrativa y departamental que permite su funcionamiento 
normalizado y la materialización de los conceptos rectores definidos en el decisivo 
período 1984-1986. Efectivamente, con María de Corral se materializa una colección 
permanente centrada en la modernidad española pero abierta a lo contemporáneo y a lo 
internacional, al tiempo que se consolida una política expositiva intensa y variada, capaz 
de combinar lo histórico con las últimas tendencias. Si Llorens había significado el 
afianzamiento de lo histórico, con su sucesora se consagrará el compromiso con la 
actualidad, sin que a ninguno de los dos pueda atribuírsele, en cualquier caso, el 
dogmatismo excluyente que en ocasiones se les ha adjudicado. Es necesario subrayar, 
en este sentido, la notoria continuidad de planteamientos historiográficos en los 
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proyectos de colección de Llorens y Corral, resultado de un consenso generalizado 
acerca de los episodios más significativos del arte moderno español. Corral da también 
carta de naturaleza al papel de Picasso como eje de la colección y al del “Guernica” 
como pieza clave de la misma, rasgos que dominan hasta el día de hoy. En cuanto a las 
exposiciones, si bien la segunda directora marca un decidido giro hacia lo 
contemporáneo, no debe olvidarse la presencia de muestras de carácter histórico en su 
programación, que se mantiene de este modo acorde con lo que ya era un firme 
compromiso del museo con la recuperación de la historia de la modernidad. Por otro 
lado, la más destacada novedad que aporta Corral, y a la que no se suele aludir al 
comentar su política expositiva, es la introducción de una rica programación audiovisual, 
con la que el MNCARS retoma con fuerza su interés por los nuevos medios artísticos, 
precisamente una de sus señas de identidad desde el inicial proyecto del CARS. 
 
Sobre las bases planteadas por Carmen Giménez –centro de arte 
contemporáneo– y Tomás Llorens –museo de arte moderno–, María de Corral 
consolidará y dará forma definitiva a la institución, tanto en lo administrativo como en 
lo museológico, cimentando unos fundamentos que han seguido sosteniendo el museo 
hasta la actualidad y sobre los que los siguientes directores actuarán para añadir matices 
pero siempre dentro de la dinámica nacional-internacional y moderno-contemporáneo. 
Podremos comprobarlo si lanzamos una breve mirada sobre las siguientes etapas del 
MNCARS. José Guirao, político que hasta ese momento ocupaba la Dirección General 
de Bellas Artes y que anteriormente había ocupado la Dirección General de Bienes 
Culturales de la Junta de Andalucía, pondrá un mayor acento sobre lo español1572 y 
                                                 
1572 HOLO, Selma Reuben, op. cit., pp. 56–58. 
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sobre lo histórico1573, lo cual hay que relacionar con un Real Patronato y una Comisión 
Asesora en los que los historiadores del arte tendrán una mayor representación que hasta 
el momento. No obstante, la colección permanente que amplía en 1996 continuará 
incluyendo un heterogéneo apartado dedicado a las últimas manifestaciones artísticas y 
con una gran presencia de lo internacional. Del mismo modo, la política expositiva 
mantendrá su atención a la actualidad foránea, y si bien lo hará en menor medida que la 
agenda de Corral debe destacarse la puesta en marcha del Espacio Uno, salas dedicadas 
a exhibir exclusivamente arte actual. Se reforzará igualmente una de las líneas 
fundacionales del museo mediante la adquisición de nuevas obras de Picasso, impulsada 
por la ministra Alborch. En el plano administrativo, se produjo en esta etapa la 
culminación de una larga aspiración, la aprobación del Estatuto del Organismo 
Autónomo Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, por Real Decreto 318/1996 de 
23 de febrero, con el que la institución lograba una mayor agilidad administrativa. La 
llegada del PP al gobierno no implicará ni la desaparición del museo –como se había 
propugnado desde las filas de este partido cuando se hallaba en la oposición– ni la 
destitución de Guirao, que se mantendrá en el cargo hasta junio de 2000, lo cual, junto 
con la decisión de construir una ampliación, confirma la normalización de la institución 
y el carácter eminentemente político de muchas de las críticas que recibió el museo 
durante la dirección de Corral. 
 
La sustitución de Esperanza Aguirre por Pilar del Castillo al frente del 
Ministerio de Educación y Cultura implicará un nuevo relevo en el MNCARS, con el 
nombramiento como director de Juan Manuel Bonet, crítico y comisario que había 
venido formando parte del Real Patronato durante la etapa de Guirao. El nuevo director 
                                                 
1573 BRADLEY, Kim, “The Great Socialist Experiment”, op. cit., p. 76. 
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continuará incidiendo en la línea histórica y española, sin que esto supusiera un 
abandono de la contemporaneidad nacional e internacional, a la que continuará 
atendiendo tanto en las exposiciones como en las adquisiciones1574. Debe subrayarse el 
impulso que dio al fondo fotográfico1575, en lo que suponía retomar una línea que había 
sido previamente establecida por María de Corral, como vimos. Con Bonet se 
recuperará también el interés del museo por la modernidad iberoamericana, que contaba 
con el precedente de Tomás Llorens. En este sentido, con Bonet se recupera la vocación, 
expresada por el primer director del MNCARS, de contar una historia del arte moderno 
no constreñida por los grandes relatos canónicos de la vanguardia sino atenta a figuras y 
movimientos heterodoxos o periféricos1576. Del mismo modo, continuará manifestando 
el interés de aumentar la presencia del expresionismo abstracto norteamericano a la 
colección permanente1577, logrando finalmente durante su mandato la incorporación de 
un Rothko1578. 
 
En junio de 2004, y tras el regreso del PSOE al gobierno, la nueva ministra de 
Cultura, Carmen Calvo, anunciará el nombramiento de Ana Martínez de Aguilar como 
nueva directora, lo que provocará la inmediata dimisión de Bonet –un desencuentro que 
también repetía, lamentablemente, ciertas pautas del pasado. La nueva directora, 
historiadora del arte y hasta aquel entonces directora del Museo Esteban Vicente de 
Segovia, será quien inaugure la ampliación diseñada por Jean Nouvel y en la que se 
                                                 
1574 DELAS, Delphine, Les acquisitions du Musée National Centre d’Art Reina Sofía – Madrid (Espagne) 
(1986-2003), memoria de DEA presentada en 2003 en la Universidad París I – Panthéon – Sorbonne, 
UFR 03 Histoire de l’art et archeologie, tomo 1, pp. 50-54. 
1575 Ibidem, pp. 51-52 y 54. 
1576 RODRÍGUEZ MARCOS, Javier, “Juan Manuel Bonet: «Hacer un museo unidireccional sería ir 
contra la historia»”, Babelia [suplemento de El País], 24/VIII/2002, p. 10. 
1577 Ibidem, p. 11. 
1578 Museo de Museos. 25 Museos de Arte Contemporáneo en la España de la Constitución, Madrid, 
Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, 2003, p. 121. 
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había comenzado a trabajar con José Guirao. Martínez de Aguilar pretenderá 
profundizar en la línea histórica del MNCARS con un plan museológico –realizado en 
colaboración con el también historiador del arte Juan José Lahuerta– que retomaba 
conceptos de Llorens: la colección como núcleo fundamental del museo; carácter 
historiográfico de la misma, enfocada a señalar los contactos del arte moderno español 
con la escena internacional; Picasso, Miró, Dalí, Gris, cubismo e informalismo como 
ejes básicos –a los que ahora se añaden Sorolla y Solana; y exposiciones con un 
dominio de lo histórico1579. Del mismo modo, el plan retomaba la atención –presente ya 
desde los orígenes del CARS– hacia la arquitectura, el diseño, las artes decorativas y las 
nuevas tecnologías1580. A pesar de que este proyecto fue considerado conservador y 
alejado del presente por parte de críticos, artistas y galeristas1581, lo cierto es que ni las 
exposiciones ni las adquisiciones dejaron de ocuparse del arte de la actualidad1582, lo 
que impide hablar, de nuevo, de una ruptura. La polémica desatada por el plan 
museológico de la directora revela nos vuelve a recordar el constante interés mediático 
por todo lo que pueda suponer una nueva polémica relacionada con el museo, 
prácticamente ya un tópico periodístico que contribuye a una percepción de 
                                                 
1579 F. S., “El Reina Sofía rehabilitará el edificio Sabatini para potenciar su colección”, El País, 8/VI/2005, 
http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/Reina/Sofia/rehabilitara/edificio/Sabatini/potenciar/col
eccion/elpepicul/20050608elpepicul_3/Tes; SAMANIEGO, Fernando, “«No me gusta la cultura 
espectáculo»”, El País, 25/V/2005, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/gusta/cultura/espectaculo/elpepicul/20050625elpepicul
_1/Tes 
1580 F. S., “El Reina Sofía rehabilitará el edificio Sabatini para potenciar su colección”, op. cit. 
1581 SAMANIEGO, Fernando, “Incertidumbre en torno al Reina Sofía”, El País, 13/VI/2005, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/Incertidumbres/torno/Reina/Sofia/elpepicul/20050613




1582 En cuanto a las exposiciones, en 2007 se llevaron a cabo muestras de artistas recientes como Amy 
Cutler y Ester Partegàs. En cuanto a las adquisiciones, y según puede comprobarse en la Memoria de 
actividades MNCARS del 2007, http://www.museoreinasofia.es/Museo/memoria.html, también en ese 
mismo año se incorporaron obras de Mon Montoya, Albert Oehlen, Alejandro Corujeira, Javier Riera y 
Pedro Calapez. 
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inestabilidad que oculta la continuidad de las grandes líneas establecidas en su etapa 
inicial. Una segunda constante que vuelve a manifestarse en este momento es el interés 
del medio artístico por contar con un MNCARS que respalde sus actividades y se 
comprometa lo más firmemente posible con la actualidad, lo cual choca inevitablemente 
con toda pretensión histórica manifestada por el museo. 
 
Un nuevo cambio ministerial en julio de 2007 conllevará una decisiva reforma 
en cuanto a la elección del director del MNCARS. Propuesto por Carmen Calvo y 
materializado ya por su sucesor, César Antonio Molina, el Plan de Modernización de 
las Instituciones Culturales de la Administración General del Estado establecerá que el 
director del MNCARS sea seleccionado mediante concurso público y contratado por un 
período de cinco años. Esta importante medida, que Carmen Calvo pactó con diversas 
asociaciones artísticas1583, ya había sido sugerida, de hecho, por Tomás Llorens en 1991, 
en aras de una mayor estabilidad en el trabajo del director del MNCARS1584 . Su 
aprobación en septiembre de 2007 provocará, no obstante, la dimisión de Martínez de 
Aguilar1585, quien, como directora nombrada, quedaba en una situación anómala ante la 
nueva política ministerial. Su sucesor, elegido efectivamente tras un concurso público y 
contratado por cinco años prorrogables hasta un total de quince, será desde enero de 
2008 Manuel Borja-Villel. Procedente del MACBA y previamente de la Fundación 
Tàpies, sus planes para el museo implican una reforma de la colección permanente en la 
                                                 




1584 TRENAS, Miguel Ángel, “Tomás Llorens: ‘La colección Thyssen sólo es superada por la de la reina 
de Inglaterra’”, La Vanguardia, 28/III/1991, p. 28. 




que permanecen, no obstante, el discurso histórico1586 y el peso del Guernica y del arte 
de los años 30 como núcleo principal1587. La prevista incorporación del Goya de los 
“Caprichos” y los “Desastres de la guerra” a la colección, merced a un préstamo del 
Museo del Prado, plantea una importante matización a lo que sigue siendo, en todo caso, 
un relato histórico centrado en la modernidad española y sus contactos con el 
exterior1588 . En este último sentido, las compras de piezas de Picabia y Duchamp 
realizadas en esta nueva etapa 1589  vuelven a confirmar la importancia del núcleo 
surrealista definido por Llorens y Corral y la continuidad de unos criterios establecidos 
durante los años de formación del MNCARS. Por otro lado, los pasos emprendidos en 
esta etapa hacia la transformación de la institución en ente de derecho público, con el 
objetivo de lograr una mayor autonomía, nos remiten de nuevo a una vieja aspiración de 
los responsables del MNCARS1590 y al modelo siempre presente del Museo del Prado a 
la hora de configurar jurídicamente nuestro museo. 
                                                 
1586 Según se ha anunciado a la prensa, la colección se estructurará en secciones dedicadas al arte de 
principios de siglo (con apartados como Modernismo, Decadentismo y Esperpento), vanguardias 
históricas hasta los años treinta (con ámbitos como la Generación del 27 y el Cubismo), vanguardias de 
los cincuenta y arte desde los sesenta hasta la actualidad. Vid. GARCÍA, Ángeles, y SEISDEDOS, Iker, 
“Goya vivirá en el Reina Sofía”, El País, 18/III/2009, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/Goya/vivira/Reina/Sofia/elpepicul/20090318elpepicul








1588 De este modo, cuando Borja-Villel manifiesta su intención de presentar “una historia del arte desde 
España” (GARCÍA, Ángeles, y SEISDEDOS, Iker, “El Reina Sofía hace su revolución”, op. cit.), 
debemos recordar que Llorens pretendía “presentar el arte moderno desde la perspectiva de la cultura 
española, de la sensibilidad española y del gusto español”, según declaraba a comienzos de 1989 en 
GARCÍA, Ángeles, “La «sensibilidad española» presidirá la colección del Centro de Arte Reina Sofía”, 




1589 GARCÍA, Ángeles, y SEISDEDOS, Iker, “El Reina Sofía hace su revolución”, op. cit. 
1590 María de Corral había sugerido este modelo jurídico en RUBIO, Andrés F., “Expertos en arte culpan a 
los políticos de la pobreza de las colecciones españolas”, El País, 6/VIII/1992, p. 14. 
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En suma, nuestra investigación ha podido comprobar el establecimiento de unos 
fundamentos de actuación y la existencia de una continuidad en los mismos, que se ha 
mantenido a pesar de la falta, hasta fechas muy recientes, de un compromiso firme del 
Ministerio de Cultura con el proyecto concreto de un director, lo que ha resultado ser la 
mayor tara del museo. Ante la ausencia de un apoyo sostenido a un director concreto, el 
museo se ha debido autodefinir en una suerte de consenso involuntario, quizás más 
histórico y académico que lo deseado por Carmen Giménez y María de Corral pero más 
atento a la actualidad que lo pretendido por Tomás Llorens. No por involuntarios deben 
considerarse débiles esos fundamentos, dado que tanto la política de exposiciones como 
la de la colección establecen, en los años de formación y consolidación que hemos 
estudiado, unos parámetros lo suficientemente sólidos como para mantenerse hasta la 
actualidad. Tales parámetros, según se ha podido comprobar, consisten, por un lado, en 
una intensa programación expositiva de elevada calidad media e importante presencia 
de lo internacional y, por otro, en una colección permanente centrada en lo español pero 
con una atención a lo internacional que va creciendo progresivamente según avanza el 
discurso cronológico. 
 
Al considerar este período desde una perspectiva histórica hemos podido 
percibir tales continuidades, que los imperativos de lo mediático han ocultado en 
beneficio de un relato de rupturas, escándalos y destituciones. Más allá de episodios 
coyunturales, lo que se plantea y consolida en la etapa que nos ha concentrado es un 
museo que pone fin a una de las grandes carencias del patrimonio cultural español y que 
desde un principio se ha esforzado por hacer visible una historia que hasta el momento 
sólo podía contemplarse sobre el papel. Con el centro inaugurado en 1986 el Estado 
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iniciaba una empresa inédita, la constitución de un museo de arte moderno y 
contemporáneo capaz de presentar un programa expositivo de alto nivel y una colección 
permanente historiográficamente coherente. Hemos podido comprobar que en ese 
impulso se combinan factores tan dispares como la necesidad de dar un uso cultural a un 
edificio vacío, la indecisión del Ministerio, la euforia modernizadora de la época, el 
éxito de las exposiciones de arte contemporáneo y la influencia de un ámbito intelectual 
favorable a la refundación del MEAC. De esta situación surge, de manera paulatina, la 
convicción de que el centro cultural en proyecto debe convertirse en un museo que 
supere la frustración del mencionado MEAC, pero también nace un nuevo impulso 
oficial que supone el cambio decisivo. Este impulso no puede entenderse sin tener en 
cuenta el particular contexto político de una España que sale de la transición 
democrática y en la que un PSOE con mayoría absoluta hace de la modernización del 
país una de sus máximas de actuación. Nuestra investigación nos ha permitido constatar 
la forma ciertamente azarosa con la que ese impulso será aprovechado para fundar el 
nuevo museo. No podemos saber si, de no haber existido la necesidad de dar un uso al 
gran edificio hospitalario, el Ministerio se habría planteado la creación de un nuevo 
museo de arte del siglo XX y, lo que es más importante, un apoyo presupuestario 
sostenido y suficiente para el digno desarrollo del mismo. Lo cierto es que, gracias a la 
particular coyuntura que se plantea en torno al hospital, determinados actores de la vida 
cultural española lograrán que el Ministerio de Cultura se implique en la creación y –lo 
que es más importante– consolidación de un nuevo museo con el que se inicia una 
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ACMC, caja 78.830, carpeta “Programación Exposiciones 1983”. 
Programa Español de Acción Cultural en el Exterior. Ministerio de Asuntos 
Exteriores–Ministerio de Cultura, fechable en 1989, ACMC, caja 96.730. 
Propuestas para la próxima legislatura, 3/XII/1985–8/I/1986, ACMC, caja 93.240, 
carpeta “Política cult. depto.” 
Proyecto de exposición–inauguración Centro Reina Sofía, fechable entre agosto y 
diciembre de 1985, ACMC, caja 96.730, carpeta “Centro de Arte Reina 
Sofía/Informes”. 
RAMOS, María, Informe. Museo de la Cultura Cotidiana, 14/XI/1988, ACMC, caja 
943, carpeta “D.G. Bellas Artes”. 
Reina Sofía. Asistentes al encuentro, fechable en 1984, ACMC, caja 96.730, carpeta 
“Encuentro Internacional de Arte Contemporáneo / Centro Reina Sofía / 
Memoria de proyecto”. 
Resumen de inversiones realizadas por la Subdirección General de Artes Plásticas 
desde su creación en los años 1980, 1981–1982, cuyo desglose se indica en 
páginas posteriores, ACMC, caja 78.839, carpeta “Dirección General de Bellas 
Artes”. 
Resumen del estado de las obras del Centro Reina Sofía, [II-IV/1984], ACMC, caja 
62.283, carpeta “Informes: Centro Reina Sofía/Programa de actuación/Resumen 
del estado de las obras”. 
Reunión de los directores Generales de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas, Música y 
Teatro, Promoción del Libro y de la Cinematografía, y de Servicios, de fecha 19 
de mayo de 1982, AGA, Sección Cultura, IDD (03) 97.1, sign. 66/20.860, 
carpeta “Centro Reina Sofía”. 
SAURA, Antonio, Sobre el Centro de Arte Reina Sofía, 4/III/1986, ACMC, caja 62.283, 
carpeta “Informes sobre el Centro Reina Sofía/Tomás Llorens”. 
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Servicios de información y actividades en el centro “Reina Sofía”, posterior a 1/I/1984, 
ACMC, caja 62.283, carpeta “Informes: Centro Reina Sofía/Programa de 
actuación/Resumen del estado de las obras”. 
[SUBDIRECCIÓN GENERAL DE INVERSIONES Y OBRAS], Centro Cultural 
“Reina Sofía”. Superficies útiles aproximadas a considerar por planta, 
16/VII/1985, ACMC, caja 92.904, carpeta “Reina Sofía 85”. 
[SUBDIRECCIÓN GENERAL DE INVERSIONES Y OBRAS], Nota informativa 
acerca de las obras ejecutadas, en ejecución y futuras a realizar en el Centro 
Cultural “Reina Sofía” de Madrid, 22/V/1985, ACMC, caja 92.904, carpeta 
“Reina Sofía 85”, pp. 1–4. 
ZÁRRAGA, J. L., Anteproyecto para el “Centro Reina Sofía”, 18/XI/1985, ACMC, 





4. Gestión de Carmen Giménez. 1986-1988 
 
 
4.1. Estudios monográficos y ensayos 
 
FERNÁNDEZ ALBA, Antonio, Centro de Arte Reina Sofía (Memoria de una 
restauración), Dragados y Construcciones, Madrid, 1987. 
GUASCH, Anna Maria, El arte último del siglo XX. Del posminimalismo a lo 





4.2. Catálogos de exposiciones y publicaciones oficiales 
 
Acta 88. Palacio de Velázquez 28 enero – 3 abril, 1988 – Madrid, Madrid, Ministerio 
de Cultura, 1988. 
ALONSO DE LOS RÍOS, César; VICENTE CEBRIÁN, José; y RISPA MÁRQUEZ, 
Raúl (Dirs.), Procesos. Cultura y Nuevas Tecnologías (Centro de Arte Reina 
Sofía, Madrid, mayo 1986), Ministerio de Cultura, Madrid, 1986. 
American Dreams. 30 abril / 6 septiembre, 1987, Ministerio de Cultura, Madrid, 1987. 
BIURRÚN, Francisco Javier, Espacios para la Cultura (Centro de Arte Reina Sofía, 
mayo–junio, 1986), Ministerio de Cultura, Madrid, 1986. 
Carl Andre. 1988, Palacio de Cristal, Madrid, febrero–mayo, Ministerio de Cultura, 
Madrid, 1988. 
Colección Panza. Centro de Arte Reina Sofía, marzo–diciembre 1988, Madrid, 
Ministerio de Cultura, 1988. 
Colección Sonnabend. 30 de octubre de 1987 – 15 de febrero de 1988. Centro de Arte 
Reina Sofía, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987. 
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Diego Rivera. Retrospectiva. Centro de Arte Reina Sofía, 17 de febrero–4 de junio, 
1987, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987. 
Diseño en España. Centro de Arte Reina Sofía. Madrid, (IMPI) Ministerio de Industria 
y Energía, Madrid, 1985. 
El Caso. Boltanski. 26 de Mayo – 5 de Septiembre, 1988, Centro de Arte Reina Sofía, 
Centro de Arte Reina Sofía–Ministerio de Cultura, Madrid, 1988. 
El Diseño en España. Antecedentes históricos y realidad actual, [Madrid], Ministerio 
de Industria y Energía, 1985. 
El Siglo de Picasso. Centro de Arte Reina Sofía, 29 enero 1988 – 13 marzo 1988, 
Ministerio de Cultura, Madrid, 1988. 
ESTEBAN LEAL, Paloma; GALÁN MARTÍN Belén; y FERNÁNDEZ APARICIO, 
Carmen, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. La Colección, Aldeasa, 
Madrid, 2000. 
Fernando Botero. Pinturas–Dibujos–Esculturas. Centro de Arte Reina Sofía, Junio–
Agosto, 1987, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987. 
Frank Auerbach. Retrospectiva (1945–1985). Centro de Arte Reina Sofía, 10 de Abril–
31 de Mayo, 1987, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987. 
GIMÉNEZ, Carmen, [Sin título], en Referencias. Un encuentro artístico en el tiempo. 
28/V–15/IX/86, Madrid, Centro de Arte Reina Sofía–Ministerio de Cultura, 1986, 
pp. 8–9. 
Jasper Johns. A print retrospective, Nueva York, Museum of Modern Art, 1986. 
Jasper Johns. Obra Gráfica 1960–1985, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987. 
Joan Miro. Obra grafica. Madrid 4 mayo – 23 julio 1978. Salas de la Direccion 
General del Patrimonio Artistico, Archivos y Museos, Madrid, Dirección 
General del Patrimonio Artístico, Archivos y Museos, 1978. 
Joan Miró: Obra gráfica. Colección del Ministerio de Cultura. Sala Tiépolo, Madrid, 
Ministerio de Cultura. Direccion General del Patrimonio Artistico, Archivos y 
Museos, 1980. 
Joel–Peter Witkin. Centro de Arte Reina Sofía. Abril–Junio 1988, Madrid, Ministerio de 
Cultura, 1988. 
José María Sicilia. Pinturas de 1987. Del 21 de abril al 3 de julio de 1988. Palacio de 
Velázquez–Parque del Retiro, Madrid, Ministerio de Cultura, 1988. 
Julio González. Las colecciones del IVAM. Centro de Arte Reina Sofía, 16 de octubre–
28 de diciembre, 1986, Madrid, Ministerio de Cultura, 1986. 
La imagen sublime. Vídeo de creación en España (1970–1987), Madrid, Centro de Arte 
Reina Sofía/Ministerio de Cultura, 1987. 
Le Corbusier. Centro de Arte Reina Sofía, 29 de junio al 10 de septiembre de 1987, 
Madrid, Ministerio de Cultura, 1987. 
Michelangelo Antonioni Architetture della Visione / Michelangelo Antonioni 
Arquitectura de la Visión, Roma, Alef – Finmedia Catania, [1987]. 
Miró en las colecciones del Estado. Centro de Arte Reina Sofía, Octubre–Diciembre, 
1987, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987. 
Miró escultor, Ministerio de Cultura, Madrid, 1986 Joan Miro. Pintura. Madrid 4 mayo 
– 23 julio 1978, Museo Español de Arte Contemporáneo, Madrid, Dirección 
General del Patrimonio Artístico, Archivos y Museos, 1978. 
Naturalezas españolas (1940–1987). Centro de Arte Reina Sofía, Ministerio de Cultura, 
Madrid, 1987. 
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Pabellón español. Exposición Internacional de París 1937. Centro de Arte Reina Sofía, 
25 junio/15 septiembre, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987. 
Raumbilder. Cinco escultores alemanes en Madrid. Bogomir Ecker. Centro de Arte 
Reina Sofía, 8 abril/22 junio, 1987, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987. 
Referencias. Un encuentro artístico en el tiempo. 28/V–15/IX/86, Madrid, Centro de 
Arte Reina Sofía–Ministerio de Cultura, 1986 
SOLANA MADARIAGA, Javier, [Sin título], en Referencias. Un encuentro artístico 
en el tiempo. 28/V–15/IX/86, Madrid, Centro de Arte Reina Sofía–Ministerio de 
Cultura, 1986, p. 7. 
–“Presentación”, en Procesos. Cultura y Nuevas Tecnologías (Centro de Arte 
Reina Sofía, Madrid, mayo 1986), Ministerio de Cultura, Madrid, 1986, p. 7. 
 
 
4.3. Publicaciones periódicas, prensa diaria y páginas web 
 
AMESTOY, Santos, “El ‘Reina Sofía’, a examen”, La Buhardilla del Arte, nº 1, 
diciembre 1986, p. 3. 
BOZAL, Valeriano, “Los problemas del edificio vacío”, El País, 2/X/1986, p. 34. 
CALVO SERRALLER, Francisco, “Un diálogo a seis voces”, en Referencias. Un 
encuentro artístico en el tiempo. 28/V–15/IX/86, Madrid, Centro de Arte Reina 
Sofía–Ministerio de Cultura, 1986, pp. 11–15. 
–“10 espejos para mirarse”, El País, 27/V/1986, p. 38. 
–“Espacio ideal para un encuentro artístico”, El País, 30/V/1986, p. 13. 










–“El colmo político del culmen artístico”, El País, 6/IX/1992, p. 30. 
–“Desafíos”, El País, 26/V/2007, http://0-
www.elpais.com.cisne.sim.ucm.es/articulo/cultura/Desafios/elpepicul/20070526
elpepicul_2/Tes 
CUETO, Juan, “Sofibourg”, El País, 30/V/1986, p. 18. 
DAUDET, Elvira, “Carmen Jiménez [sic], conservadora del Museo Guggenheim: «En 
el mundo del arte es imposible ser generoso»“, El Independiente, 5/VIII/1991, p. 
36. 
EL PAÍS, “El Centro Reina Sofía se abre como lugar de encuentro del arte español con 
la creación artística internacional”, El País, 27/V/1986, p. 36 
–“Miró es el próximo protagonista”, El País, 27/V/1986, p. 36. 
–“El paso elevado era el vecino”, El País, 27/V/1986, p. 37. 





GARCÍA, Ángeles, “El Centro de Arte Reina Sofía funcionará parcialmente durante 
cuatro años”, El País, 17/X/1986, p. 36. 
–“La comisión que estudia el futuro del Reina Sofía trabajará para 




–“El Reina Sofía se convertirá en 1988 en el gran museo del arte moderno, e 










–“La colección permanente del Reina Sofía se centra en los clásicos españoles 




GONZÁLEZ GARCÍA, Ángel, “Política hospitalaria”, Cambio 16, 16/VI/1986, p. 197. 
JARQUE, Fietta y CAÑAS, Gabriela, “La Administración refuerza el Centro Reina 





LÁPIZ, “Centro Reina Sofía, la joya de la corona socialista”, Lápiz, n.º 50, mayo–junio 
1988, p. 110. 
 –“El director del Reina Sofía, a votación”, Lápiz, n.º 50, mayo–junio 1988, p. 
111. 
LÓPEZ SANCHO, Lorenzo, “Doña Sofía, en Santa Isabel”, ABC, 27/V/1986, p. 18. 
MONTERO, Maruja, “Ecos de sociedad”, Guadalimar, n.º 93, X–XI/1987, p. 49. 
OLIVARES, Javier, [Sin título], La Luna de Madrid, nº 30, julio–agosto 1986, pp. 61–
62. 
RUBIO, Pilar, “Juan Miguel Hernández de León: «El próximo año el Centro Reina 
Sofía estará en pleno funcionamiento»”, Lápiz, n.º 46, diciembre 1987, pp. 72–
73. 
S. C., “Su Majestad la Reina inauguró ayer el gran Centro español del arte del siglo 
XX”, ABC, 27/V/1986, p. 45. 





TRENAS, Miguel Ángel, “El ‘Guernica’ y diversas obras de arte contemporáneo, al 
centro Reina Sofía”, La Vanguardia, 12/10/1986, p. 28. 
TUSELL, Javier, [Presentación], Periódico de Exposiciones, n.º 5, 6/X/1980, [p. 1]. 
WIGG, Richard, “Queen Sofia opens Madrid art centre”, The Times, 27/V/1986, 
reproducido sin citar la página en un dossier de prensa manejado en el CNE, 
ACMC, caja 96.731, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. 1986”. 





Orden de 2 de abril de 1987 por la que se crea la Comisión Asesora para el desarrollo 
del programa «Centro de Arte Reina Sofía», BOE, 10/IV/1987; 08957. 
Real Decreto 620/1987, de 10 de abril, por el que se aprueba el Reglamento de Museos 
de Titularidad Estatal y del Sistema Español de Museos, BOE, 13/V/1987; 
11621. 
Real Decreto 1270/1987, de 18 de septiembre, por el que se modifica la regulación de 




4.5. Documentación de archivo 
 
Acta de la reunión del Grupo de Trabajo de Exposiciones de la Comisión Asesora del 
Centro de Arte Reina Sofía.– 9 de Septiembre de 1987, ACMC, caja 87.099, 
carpeta “CARS/Exposiciones 1ª 1987–1991”. 
Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión  Asesora del CARS.– 10 de 
Marzo de 1988, ACMC, caja 87.099, carpeta “CARS/Exposiciones 1ª 1987–
1991”. 
Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa 
“Centro de Arte Reina Sofía”.– 24 de Abril de 1987, ACMC, caja 87.099, 
carpeta “Actas reuniones Grupo de Trabajo de la “Colección” de la Comisión 
Asesora del Programa Centro de Arte Reina Sofía”. 
Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa 
“Centro de Arte Reina Sofía”.– 20 de Noviembre de 1987, ACMC, caja 87.099, 
carpeta “Actas reuniones Grupo de Trabajo de la “Colección” de la Comisión 
Asesora del Programa Centro de Arte Reina Sofía”. 
Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa 
“Centro de Arte Reina Sofía”.– 18 de septiembre de 1987, ACMC, caja 87.099, 
carpeta “Actas reuniones Grupo de Trabajo de la “Colección” de la Comisión 
Asesora del Programa Centro de Arte Reina Sofía”. 
Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa 
“Centro de Arte Reina Sofía”.– 11 de Abril de 1987, ACMC, caja 87.099, 
carpeta “Actas reuniones Grupo de Trabajo de la “Colección” de la Comisión 
Asesora del Programa Centro de Arte Reina Sofía”. 
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Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa 
“Centro de Arte Reina Sofía”.– 29 de julio de 1987, ACMC, caja 87.099, 
carpeta “Actas reuniones Grupo de Trabajo de la “Colección” de la Comisión 
Asesora del Programa Centro de Arte Reina Sofía”. 
Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Programa 
“Centro de Arte Reina Sofía”.– 20 de Noviembre de 1987, ACMC, caja 87.099, 
carpeta “Actas reuniones Grupo de Trabajo de la “Colección” de la Comisión 
Asesora del Programa Centro de Arte Reina Sofía”. 
Acta del Grupo de Trabajo de la Colección de la Comisión Asesora del Centro de Arte 
Reina Sofía.– 10 de febrero de 1988, ACMC, caja 87.099, carpeta 
“CARS/Exposiciones 1ª 1987–1991”. 
Acta del Grupo de Trabajo de la Colección, de la Comisión Asesora del Centro de Arte 
Reina Sofía.– 25 de mayo de 1988, ACMC, caja 87.099, carpeta 
“CARS/Exposiciones 1ª 1987–1991”. 
Aproximación al calendario deseable, 11/XII/1987 [por error figura 1988], ACMC, caja 
961, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía – Doc. 1988”. 
Carta de Alain Dupuy a la directora del Centro Nacional de Exposiciones, Carmen 
Giménez, 6/IV/1987, ACMC, caja 95.679, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. 
(1987–1989)”. 
Carta de la directora del Centro Nacional de Exposiciones, Carmen Giménez, a Guy 
Scarpetta, 10/VI/1986, ACMC, caja 1.030, carpeta “Exposición Referencias e 
Identidades: un encuentro artístico en el tiempo. Correspondencia”. 
Carta de la directora del Centro Nacional de Exposiciones, Carmen Giménez, a Richard 
Serra, 24/VI/1986, ACMC, caja 1.030, carpeta “Exposición Referencias e 
Identidades: un encuentro artístico en el tiempo. Correspondencia”. 
Carta de Max Gordon a la directora del Centro Nacional de Exposiciones, Carmen 
Giménez, 30/IV/1986, ACMC, caja 96.730, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. 
Remodelación”. 
Carta del ministro de Cultura, Javier Solana, a Eduardo Chillida, 2/I/1986, ACMC, caja 
72.232, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía 1993”. 
Carta del subsecretario de Cultura, Miguel Satrústegui, al galerista Ernst Beyeler de 
Basilea, 4/XII/1987, ACMC, caja 943, carpeta “D.G. Bellas Artes 1988”. 
Conjunto de cartas de felicitación a la directora del CNE, 28/V-31/VI/1986, ACMC, 
caja 96.731, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía/Cartas de agradecimiento 
invitación inauguración Reina Sofía”. 
Estimación del coste total de las obras de rehabilitación del Centro de Arte Reina Sofía, 
ACMC, caja 62.283, carpeta “Real Decreto 535/1988–27 de Mayo”. 
GIMÉNEZ, Carmen, Informe sobre política de exposiciones, presentado en la Reunión 
de la Comisión Permanente del CARS el 12 de septiembre de 1988, ACMC, caja 
96.730, carpeta “Comisión Asesora de Exposiciones/Centro de Arte Reina 
Sofía”. Existe otra copia en ACMC, caja 943, carpeta “1988. Bellas Artes D. G. 
‘Exposiciones’ Centro Nacional”. 
Informe de la Comisión Asesora para el desarrollo del programa “Centro de Arte 
Reina Sofía”, 26/III/1988, ACMC, caja 62.283, sin carpeta. 
Informe sobre prioridades y evolución presupuestaria de la Dirección General de 
Bellas Artes y Archivos, remitido por el director de este órgano al subsecretario 
del Ministerio de Cultura en oficio de fecha 29/III/1988, ACMC, caja 943, 
carpeta “D.G. Bellas Artes 1988”. 
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Memoria justificativa de las variaciones en fichas de la proyección plurianual de los 
Presupuestos Generales del Estado, [documento anterior a 28/01/1987, fecha 
del oficio al que se adjunta, remitido por J. M. Moreno Alegre a la subdirectora 
General–jefe de la Oficina Presupuestaria del Ministerio de Cultura], ACMC, 
caja 83.004, carpeta “C. Reina Sofía”. 
MORENO ALEGRE, José Manuel, Informe sobre situación y estado de desarrollo del 
programa de puesta en marcha del “Centro de Arte Reina Sofía”, 25/IX/1986, 
documento adjunto a oficio remitido por el subsecretario, Ignacio Quintana, al 
ministro de Cultura, Javier Solana, 29/IX/1986, ACMC, caja 62.283, carpeta 
“Informe Situación del Programa de puesta en marcha del proyecto / Dossier 
ministro / Personal”. 
Oficio de la directora del Centro Nacional de Exposiciones, Carmen Giménez, al 
ministro de Cultura, Javier Solana, 12/VI/1986, ACMC, caja 80.452, carpeta 
“directora Centro Nacional de Exposiciones. 86–89”. 
Oficio de la directora del Centro Nacional de Exposiciones, Carmen Giménez, al 
director general de Bellas Artes y Archivos, Juan Miguel Hernández de León, 
24/II/1988, ACMC, caja 95.679, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. (1987–
1989)”. 
Oficio del Gerente del Programa de puesta en marcha del Centro de Arte Reina Sofía, 
José Manuel Moreno Alegre, al jefe del Gabinete del subsecretario, 27/X/1986, 
ACMC, caja 97.584, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía”. 
Oficio del Gerente del Programa de puesta en marcha del Centro de Arte Reina Sofía, 
José Manuel Moreno Alegre, al jefe del Gabinete del subsecretario, con asunto 
“Cuestiones pendientes en el Centro de Arte Reina Sofía”, 27/X/1986, ACMC, 
caja 97.584, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía”. 
Oficio del Gerente del Programa del Centro de Arte Reina Sofía, José Manuel Moreno 
Alegre, a la directora del Centro Nacional de Exposiciones, Carmen Giménez, 
22/IV/1987, ACMC, caja 95.679, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía. (1987–
1989)”. 
Oficio del Secretario General de Bellas Artes y Archivos al Gerente del Centro de Arte 
Reina Sofía, José Manuel Moreno Alegre, 17/XI/1987, ACMC, caja 80.454, 
carpeta “subsecretario 86–89”. 
Oficio del subsecretario, Ignacio Quintana, al ministro de Cultura, Javier Solana, 
29/IX/1986, ACMC, caja 93.242, carpeta “Reina Sofía Centro de Arte”. 
Oficio remitido por la conservadora jefe del Departamento de Pintura del MEAC, 
Paloma Esteban Leal, al subsecretario del Ministerio de Cultura, Miguel 
Satrústegui, 28/III/1988, ACMC, caja 961, carpeta “Centro de Arte Reina Sofía 
– Doc. 1988” 
Programa de exposiciones 1987 Centro de Arte Reina Sofía, en documento sin título del 
Gabinete de Prensa del CARS posterior al 30/VI/1987, ACMC, caja 93.242, 
carpeta “Reina Sofía Centro de Arte”. 
Programa de exposiciones 1988, 14/III/1988, ACMC, caja 96.730, carpeta “Centro de 
Arte Reina Sofía/Comisión Permanente de 12.9.88/Política de exposiciones”. 
Relación de obras adquiridas con destino al Centro de Arte Reina Sofía, en 1987, con 
cargo al programa 458.D (Subdirección General de Protección del Patrimonio 
Histórico), 15/I/1988, ACMC, caja 87.099, carpeta “CARS/Exposiciones 1ª 
1987–1991”. 
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SATRÚSTEGUI GIL–DELGADO, Miguel, Resolución del director general de Bellas 
Artes y Archivos sobre el Plan de Exposiciones del Ministerio, 12/XII/1986, 
ACMC, caja 80.454, carpeta “subsecretario 86–89”. 
Situación de los expedientes de obras y suministros del Centro de Arte Reina Sofía 
tramitados por la Subdirección General de Inversiones y Obras, documento 
adjunto a oficio remitido por el subdirector general de Inversiones y Obras al 
jefe del Gabinete Técnico del subsecretario, 6/X/1986, ACMC, caja 92.907, 




5. Dirección de Tomás Llorens. 1988-1990 
 
 
5.1. Estudios monográficos y ensayos 
 
AA. VV., “Dirección de centros de arte contemporánea [sic]: tendencias, programas y 
modelos para los nuevos museos”, AA. VV., Galicia: un Centro de Arte 
Contemporánea [sic] a debate. Actas, Santiago de Compostela, Consellería de 
Cultura e Xuventude–Consello da Cultura Galega, 1993. 
RAUSELL, Pau, “Un análisis de la gestión del Instituto Valenciano de Arte Moderno 
(IVAM)”, en BONET, Lluís, CASTAÑER, Xavier, y FONT, Josep (eds.), 
Gestión de proyectos culturales. Análisis de casos, Barcelona, Ariel, 2001, p. 44. 
 
5.2. Catálogos de exposiciones y publicaciones oficiales 
 
Alberto Giacometti. Dibujo, escultura, pintura. Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía, Madrid, Centro de Arte Reina Sofía, 1990. 
ALBORCH, Carmen, LLORENS, Tomás, TODOLÍ, Vicente, e YVARS, J. F., [sin 
título], en La colección del IVAM. Adquisiciones 1985–1992”, Valencia, IVAM–
Centre Julio González, 1992, p. 11. 
Antoni Tàpies. Exposicion retrospectiva, Madrid, Ministerio de Cultura, 1980. 
Antonio Saura. Pinturas 1956–1985. Ministerio de Cultura–Centro de Arte Reina 
Sofía–IVAM Centre Julio González, Madrid 1989 Valencia, Madrid, Ministerio 
de Cultura, 1989. 
Arte en Iberoamérica. 1820–1980. Palacio de Velázquez 14 de diciembre de 1989–4 de 
marzo de 1990, Madrid, Ministerio de Cultura, 1989. 
Berlín, Punto de Encuentro. El arte en Berlín de 1900 a 1933. Centro de Arte Reina 
Sofía. 13 febrero/10 abril 1989, Madrid, Ministerio de Cultura, 1989. 
Bienal de la Imagen en Movimiento’90. 12–24 diciembre 1990. Museo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofía, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1990. 
Bram van Velde. IVAM Centre Julio González–Centro de Arte Reina Sofía, [Valencia], 
IVAM–Centro de Arte Reina Sofía, 1990. 
Colección Amigos del Centro de Arte Reina Sofía. Centro de Arte Reina Sofía 15 
Noviembre – 31 Diciembre 1989, Madrid, Ministerio de Cultura, 1989. 
Colección Beyeler. Centro de Arte Reina Sofía. 24 mayo–24 julio 1989, Madrid, 
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Incluimos en el presente anexo, en primer lugar, un conjunto de reproducciones 
fotográficas de documentos de archivo que, inéditos hasta ahora, hemos citado en 
nuestra tesis y cuya publicación estimamos útil para un conocimiento más profundo del 
proceso de configuración institucional del MNCARS. Como ya comentamos en la 
introducción a nuestra tesis, es en la documentación de archivo donde se encuentra gran 
parte de la información necesaria a la hora de abordar una aproximación histórica al 
museo que nos ocupa. Obligados, por razones de espacio, a realizar una selección de los 
documentos presentados, hemos atendido tanto a su relevancia informativa en relación 
con la mencionada configuración institucional del museo como a la dificultad de su 
acceso físico para posteriores investigadores. Debido a este último criterio, hemos 
optado por no incluir aquí actas del Real Patronato del MNCARS, que actualmente son 
fácilmente consultables en el recientemente creado Archivo Central del museo, y nos 
hemos concentrado en la reproducción de los documentos que se conservan en el 
Archivo General de la Administración (AGA), el Archivo Central del Ministerio de 
Cultura (ACMC) y el Archivo Privado de José Luis de Zárraga (APJLZ). No obstante, 
una excepción a esta regla la constituyen el anteproyecto de colección permanente de 
María de Corral y el esquema de la colección finalmente colgada, que hemos añadido 
para completar la trayectoria iniciada con los proyectos de Tomás Llorens y Antonio 
Saura. Del mismo modo, dado que el mencionado anteproyecto se presentó dividido en 
dos actas distintas, hemos optado por una transcripción que restaura la unidad del 
documento, mientras que el esquema de la colección finalmente expuesta ha sido 
elaborado a partir de la consulta de las fuentes bibliográficas que indicaremos. Por otro 
lado, y en virtud del criterio de relevancia informativa, en las ocasiones que 
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señalaremos puntualmente hemos optado por no reproducir los documentos íntegros 
sino los fragmentos más significativos de los mismos. 
 
En segundo lugar, y como herramienta para una mejor comprensión de la política 
expositiva desplegada en el centro, incluimos unas tablas cronológicas y clasificatorias 
de las exposiciones realizadas en el mismo a lo largo del período que abarca nuestra 
investigación. Aplicamos en ellas la misma clasificación cronológico-temática que 
utilizamos en nuestra tesis e incorporamos las referencias a instituciones organizadoras, 
comisarios y sedes que, ya citadas en nuestro estudio histórico, se presentan aquí en un 
formato que permite una cómoda visualización del intenso programa expositivo que 
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22. LOGROÑO, Miguel, Centro Cultural Reina Sofía / Proyecto de galerías de arte 
























































































































23. SAURA, Antonio, Sobre el Centro de Arte Reina Sofía, 4/III/1986, ACMC, caja 

































































































24. LLORENS, Tomás, Informe sobre el proyecto del Centro Reina Sofía, II-IV/1986, 





























































































































































































































































































































25. LLORENS, Tomás, BOHÍGAS, Oriol, y CALVO SERRALLER, Francisco, El 
Centro de Arte Reina Sofía: las colecciones permanentes, 17/V/1986, ACMC, caja 

































































































26. ALIX TRUEBA, Josefina, Informe sobre “El Guernica” de Pablo Picasso, 












































































































27. Informe de la Comisión Asesora para el desarrollo del programa “Centro de Arte 





























































































































































































































































































































































































































































































































































28. [SOLANA, Javier], documento sin título [discurso de presentación del MNCARS], 
[3/VI/1988], ACMC, caja 62.283, carpeta “Informe Situación del Programa de puesta 

















































































































































29. LLORENS, Tomás, Colecciones permanentes del Centro de Arte Reina Sofía. 
Estudio y propuestas de la Dirección. Primavera 1990, ACMC, caja 87.100, carpeta 


































































































































































































































































































































30. [CORRAL, María de,] [Anteproyecto de colección permanente para el MNCARS]; 
apartado 1900-1950 anexo al Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 18 de febrero de 1992, ACMC, caja 440, sin 
carpeta; apartado 1950-1990 anexo al Acta de la sesión plenaria del Real Patronato del 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 25 de marzo de 1992, ACMC, caja 85.483, 
carpeta “R. Patronato del M. Nac. CARS / Sesión plenaria / 23/4/92”. 
 
[Transcripción realizada por el autor. En los documentos originales sólo se menciona la 
técnica de la pieza cuando se trata de escultura o de foto-collage. Hemos respetado esta 
decisión y, en las ocasiones en las que, tratándose de una de estas dos técnicas, no se 
menciona en el documento original, lo hemos añadido entre corchetes. El resto de las 
piezas es de técnica pictórica. Del mismo modo, hemos incluido mediante corchetes las 
aclaraciones que hemos considerado necesarias para una mejor comprensión del 















































































–Hermenegildo Anglada Camarasa, “La gitana de las granadas”, 1904; “Andares 
gitanos”, 1902; “Retrato de Sonia de Klamery”, 1913; “Retrato de Sonia de Klamery”, 
h. 1913; y “Retrato de la Duquesa de Durcal”, 1922. 
–Picasso, “Mujer en azul”, 1901. 
–Isidro Nonell, “La Juana”, 1906; y “Niebit”, 1909. 
–María Blanchard, “La comulgante”, 1914. 
–Iturrino, “Muchachas con flores”, 1906–18; y “Desnudos en un paisaje” 1906–18. 




–José Gutiérrez Solana, “Las coristas”, 1921; “Los payasos”, 1920; “Pájaros”, 1921; 
“La Plaza de las Ventas”, 1907; “Tertulia del Café del Pombo”, 1920; “La vuelta de la 





–María Blanchard, “Mujer con abanico”, 1916; y “Mujer con guitarra”, 1917. 
–Juan Gris, “Guitarra ante el mar”, 1925; “Jarra y vaso”, 1916; “El libro de música”, 
1922; “Botella de vino”, 1918. Colección Telefónica: “Naturaleza muerta delante de un 
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armario”, 1920; “Ventana con vistas de las colinas”, 1923; “Racimo de uvas”, 1925; 
“Guitarra”, 1918; y “Guitarra y frutero”, 1927. 
–Pablo Picasso, “Instrumentos de música sobre una mesa”, 1925. 
–André Lhote, “El baile”, 1922 ? 
–Nina Kogan, “Sin título”, 1920–21 ? 
 




[Salvo indicación contraria, se trata de bronces fundidos] 
 
“Cabeza llamada la pequeña trompeta”, plata pieza única (p. u.), 1937; “Desnudo de 
rodillas”, bronce labrado p. u. 1912–18; “Campesina”, hierro recortado p. u. 1927–29; 
“Dos campesinas”, hierro recortado y soldado p. u., 1929; “Máscara de mujer llamada 
Egipcia”, cobre repujado p. u., 1914; “Cabeza llamada conejo”, hierro recortado y 
soldado p. u., 1930; “Mujer sentada”, hierro p. u., 1935; “Personnage allongé II”, hierro 
forjado y soldado p. u. 1936; “Máscara”, 1929–30; “Don Quijote”, 1929–30; “Cabeza 
aguda”, 1927–30; “Gran perfil de campesina”, 1930–33; “Cabeza de mujer joven 
nostálgica”, 1934–36; “Cabeza doble”, 1932–36; “Los enamorados”, 1932–33; 
“Pequeño torso llamado Egipcia”, 1935–36; “El pie”, 1934–36; “Gran Venus”, 1936–
37; “Pequeña maternidad sentada”, 1933–34; “Mano levantada”, 1937; “Figura 
abstracta”, 1942; “Máscara llamada el Español”, 1930; “Máscara de sombra y luz”, 
1930; “Máscara de Montserrat gritando”, 1936; “Máscara llamada el religioso”, 1941–




“Barbe et moustache”, 1936; “Etude de paysanne”, 1935; “Paysanne en chemise”, 1936; 
“A la source”, 1941; “Maternité au panier”, 1932; “Visage et main a la meche de 
cheveux”, 1941; “Personnage debout jaune et blanc”, 1937; “La longue chevelure”, 
1939; “Double masque”, 1929; “Maternité”, 1941; “Nu assis de dos”, 1914–16; 
“Personnage aux voiles”, 1941; “Personnage a la ligne sineuse”, 1941; “Femme assise 
eplorée”, 1939; “Personnage bizarre”, 1934; “Personnage couché cubique”, 1935; 
“Personnage aux pointilles”, 1939; “Deux paysannes”, 1920–25; “Tête au fond 
losangé”, 1940; “La femme et le miroir”, 1936; “Femme epec”, 1937; “Tête fiction”, 
1939; “Personnage au long voile nº 1”, 1941; “Personnage a la marguerite”, 1940; 
“Masque humour nº 1”, 1940; “Tête bloc”, 1937; “Le cri”, 1939–41; “Tête pensive”, 
1936; “Paysannes a la faucille”, 1925; “Personnage oiseau”, 1938; “Personnage a la 
grosse boule”, 1937; “Personnage science fiction”, 1934; “La sople chevelure”, 1936; 
“Femme assise”, 1935; “Femme assise”, 1936; “El grito”, 1939; “Cabeza de Montserrat 
gritando”, 1941; “Estudio de caras gritando”, 1938–39 ; y “La mano”, 1941. 
 
VANGUARDIAS AÑOS 20–30 
 
a) Influencia del Cubismo y afines 
 
–Daniel Vázquez Díaz, “Alegría en el campo vasco (Fuenterrabía)”, 1920; y “La fábrica 
dormida”, 1925 (Colección Laura Vázquez Díaz) 
–Francisco Bores, “Retrato de Apraiz”, h. 1925 (Con Dalí primeros años); “Danza de 
las corbatas”, h. 1927; “Naturaleza muerta sobre la pared”, h. 1927; “Rincón de 
 385
habitación”, 1936 [1925]; “Composición (Cuenca)”, 1927; y “Muchacho en su 
habitación”, 1936. 
–Santiago Pelegrín, “Atocha–Cuatro Caminos”, 1927. 
–Joaquín Torres García, “Paisaje constructivista”; “Paisaje urbano”; “Constructivismo 
universal”, 1930 (solicitada en préstamo). Colección Arte Contemporáneo: “Ropa 
negra”, 1924; “Barrio de París”, 1928; y “Object plastique forma 140”, 1929. 
–Rafael Barradas, Colección Arte Contemporáneo: “Calle de Barcelona”; “El zapatero y 
su musa” 1926–27. 
–Juan Manuel Díaz Caneja, Colección Arte Contemporáneo: “Composición cubista”, 
1932; “Composición cubista”, 1932. 
–Alfonso Olivares, Colección Arte Contemporáneo: “Composición cubista”, h. 1927; 
“Paisaje de Toledo”, 1927; “Composición”, 1927; “Composición”, 1927; “Paisaje”, 
1928; “Columna dórica”, 1932; y “Les astrals”, h. 1932. 
–Pablo Gargallo, “Retrato de Picasso”, 1925, terracota; “Cabeza de profeta”, 1926, 
chapa de cobre; y “Greta Garbo”, 1930, hierro forjado. 
 
b) Surrealismo y afines 
 
–Óscar Domínguez, “Cueva de guanches”, 1935, “Sin título”, 1938 (Colección Arte 
Contemporáneo); y “Composición”, (Depósito de AENA). 
–Max Ernst, “Oiseaux rouges”, 1926. 
–Bernal González, “Maternidad”, 1930; y “Paisaje”, 1936. 
–Balbino Giner, “Gordella”, 1935. 
–René Magritte, “Le secret du Cortege”, 1927. 
–André Masson, “La sorciére”, 1942. 
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–Ives Tanguy, “Belomancie”, 1927. 
–Jean Arp, “Objets placés selon les lois du hasard”, 1926, [madera]. 
–Alexander Calder, “Constellation”, c. 1940, [hierro y madera]. 
–*José Moreno Villa, “Con la piedra a cuestas”, 1931; “Bodegón”, 1927; y 
“Composición con platos y ciervos”, 1935. 
–*Ponce de León, “Accidente”, h. 1936. 
–Gregorio Prieto, “Caballo de bronce”, h. 1934. 
–Nicolás Lekuona, “Fotomontaje”, 1934–35; “Fotomontaje”, 1934; “Fotomontaje”, 
1934; “Fotomontaje”, 1934; y “Fotomontaje”, 1935 [foto-collage en todos los casos]. 
–Adriano del Valle, “La casa de Tócamerroque”, 1930, foto–collage. 
–Rodríguez Luna, “Pájaros en el melonar”, 1932. 
–*Ángeles Santos, “El mundo”, 1929; y “La tertulia”, 1929 (galería Beaskoa, 
Barcelona). 
 






–Joan Massanet, Colección René Metras: “Espectro de la montaña”, 1930; “Pintura”, 
1930; y “Simbolismo”, 1930. 
–Ángel Planells, Colección René Metras: “El sueño viaja”, 1936. 
–Eudald Serra, Colección E. Serra; “La escalera”, 1934. 
–Artur Carbonell, Colección Particular; “Dos figuras”, 1931. 
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b) Escultura, Objetos, Collages 
 
–Antoni Clavé, Colección A. Clavé: “Télèphone”, 1939; y “Homme au monocle”, 1939. 
Sala Gaspar: “Coquille plage”, 1939. 
–Leandre Cristòfol, Ayuntamiento de Lérida: “Del aire al aire”, 1933. 
–Antoni García Lamolla, Colección Gª Lamolla: “Guerra”, 1935, “Sin título”,, 1934; y 
“Madre e hijo”, 1933. 
–Ramón Marinel·lo, Colección Marinel·lo: “Cabeza crepuscular”, 1936, [yeso]; 
“Figuras frente al mar”, 1936, [yeso y madera]; y “Venus 024”, 1936 [collage]. 
–Joan Massanet, Colección J. Massanet: “Totem”, 1939. 
–Eudald Serra. Colección E. Serra: “Composición”, 1931; “Guitarras”, 1934. Colección 
Gomis: “Sin título”, 1933. 
 
[Otros artistas vinculados al apartado del surrealismo] 
 
–Pancho Cossío, “Los guantes”, 1929; y “Retrato de una madre”, 1942. 
–Cañete, “Sin título”. 
–Climent, “Figura con casa al fondo”, h. 1929; y “Paisaje urbano”, h. 1929 (S. 
Francisco). 
–Benjamín Palencia, “Casas de pueblo”,, 1926 (Con Dalí); “Bodegón”, 1926; “Bodegón 
(Copa, jarra y frutas blancas sobre fondo azul); “Bodegón”, 1928; “Las perdices”, 1931; 
“Mujeres en el paisaje”, 1932; “Pájaros sobre fondo de arena”, 1932; “Toros 
(tauromaquia)”, 1933; “Piedras creando un paisaje”, 1937; y “Cesta en el campo”, 1943 
(Con López Torres y Castellanos). 
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–Hernando Viñes, Colección Arte Contemporáneo: “Sin título”, 1923; “Desnudo de 
mujer”, 1927. Museo de Vitoria: “Jeux sur la plage”, 1930. 




–Aurelio Arteta, “Náufragos”, 1922–31; y “Bañistas”, 1930. 
–Roberto Fernández Balbuena, intercambio con Barcelona [Museo Nacional de Arte de 
Cataluña]: “Planchadora”, 1930. 
–Buisseret, “La familia del pintor”,. 
–Izquierdo, “Momento gris”, 1935. 
–Celso Lagar, “Desnudo”, 1919. 
–López Torres, “Autorretrato”, 1921. 
–Pinazo, “Bodegón con limones”, 1930 ? 
–Joaquín Sunyer, “Mujer haciendo ganchillo”, 1932; y “Primavera”, 1929. 
–Togores, “Desnudos en la playa”, 1922. 
–Ucelay, “La bandeja”, 1935. 
–Rosario de Velasco, “Adán y Eva”, 1932. 
–Isaías (Isaías Cabezón), “Alegoría de la guerra”, 1935. 
–Klein Or (Victor Charles), “Les bonnes heures”, 1927. 
–María Gutiérrez Blanchard, “Niña orante”, 1932–36; “Bretona”, 1928–30; y “Niños”, 
1923–24. 
–Maruja Mallo, “Tierra y excrementos”, 1932; “Canto de las espigas”, 1929; “La 
verbena”, 1927; y “Figuras”, 1937 ?. 
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–Timoteo Pérez Rubio, intercambio con Barcelona [Museo Nacional de Arte de 
Cataluña]: “Composición alegórica”, c. 1930. 
–Castellanos, “Composición”, 1944 (Con López Torres y Palencia) 
–Manolo Hugué, “Bueyes en el establo”, 1935–36, [bronce]; y “Rosa”, 1935–36, 
[terracota]. 
–Daniel González, “Autorretrato”, c. 1926, [bronce]; “Desnudo de mujer de espaldas”, 




–“Muchacha en le ventana”, 1925; “Senicitas”, 1928; “Retrato de Luis Buñuel”, 1924; 
“Arlequín”, 1927; “Muchacha de espaldas”, 1925; “El Angelus arquitectónico de 
Millet”, 1933; “Bodegón”, 1918; “Botijo”, 1920–22; “Saupa e higos”, 1920–22; 
“Paisaje de Cadaqués”, 1923; “Gitano de Figueras”, 1923; “Naturaleza muerta”, 1923; 
“Autorretrato cubista”, 1923; “Bodegón”, 1923–24; “Retrato de la hermana (Ana 
María)”, 1925; “Gran arlequín y pequeña botella de ron”, 1925; “Tres figuras (academia 
neocubista)”, 1926; “Bodegón al claro de luna”, 1927; “Cuatro mujeres de pescadores 
de Cadaqués”, 1928, “Sin título”, 1928 (óleo y pequeño collage de cuerda), “Sin título”, 
1928 (óleo); “El gran masturbador”, 1929; “El monumento imperial a la mujer niña”, 
1929; “El hombre invisible”, 1930; “El enigma sin fin”, 1938; “Busto de Gala” 
(inacabado), 1939; “El enigma de Hitler”, 1939; “Templo” (boceto para teatro), c. 1941; 
“Atómica melancólica”, 1945; “Corcho” (estudio para “Madonna de Port Lligat”), 
1950; “La máxima velocidad de la Madonna de Rafael”, 1954; “A propósito del 
discurso sobre la forma cúbica de Juan de Herrera”, 1960; y “Árabes 






–“Homme a la pipe”, 1925; “Bailarina española”, 1928; “Tête d’homme”, 1935; 
“Hirondelle”, 1937; “Portrait II”, 1938; “Personnage et oiseaux dans la nuit”, 1945; 
“Oiseaux dans l’espace”, 1946; “Peinture”, 1950; “Oiseaux dans l’espace I”, 1965; 
“Oiseaux dans l’espace II”, 1965; “Mujer, pájaro y estrella, homenaje a Picasso”, 1970; 
“Paysage”, 1976; “Peinture”, 1949 [195x96]; “Peinture”, 1949 [65x81’5]; “Femme 
assise”, 1960; “Femme VI”, 1969; “Femme en transe par la fuite des etoiles filantes”, 
1969; “Poème a la gloire des etincelles”, 1969; “Femme”, 1972; “Femme oiseau”, 1972; 
“La dance des coquelicots”, 1973; “Sin título III”, 1973; “Sin título I”, 1973; “Sin 
título”,,1973; “Personnage oiseau”, 1974; “Paysage”, 1974; “Femmes oiseau dans la 
nuit”, 1974; “Paysage”, 1976; “Oiseau dans l’espace”, 1976; “Personnages oiseaux 
constellations”, 1976; “Paysage”, 1976; “Paysage”, 1976; “Femme oiseau I”, 1977; 
“Femme oiseau II”, 1977; “Femme oiseau”, 1978; “Femme espagnole”, 1974; 




–“Femme soleil”, 1966–67; “Torso de mujer”, 1967; “Jeune fille”, 1967; “Horloge du 
vent”, 1967; “Personaje”, 1968; “Mujer y pájaro”, 1968; “Femme aux beaux seins”, 
1969; “Tête”, 1969; “Personaje”, 1970; “Jeune fille revant de l’evasion”, 1971; “Mujer 
y pájaro”, 1973; “Cabeza y pájaro”, 1973; “Oiseau sur une branche”, 1981–83; “Femme 
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sur la place d’un cimetiére”,, 1981–83; “Femme”, 1981–83; “Danseuse”, 1981–83; 




–Pablo Picasso, “Guernica”, (*); “La nadadora”, 1934; “Los congrios”, 1940; 
“Naturaleza muerta”, 1944; “Monumento a los españoles muertos por Francia”, 1946–
47; y “Busto y paleta”, 1925. 
–Le Corbusier, “La chute de Barcelone”, 1939 y (Dibujos) ? 
(*) Dibujos preparatorios para ‘Guernica’: total 65 obras. Faltan el resto [sic] de las 
obras contemporáneas del Museo del Prado. No facilitada la relación de las mismas. 
 
SALA ALBERTO SÁNCHEZ – ÁNGEL FERRANT 
 
–Alberto Sánchez [madera salvo que se indique lo contrario], “Maternidad”, 1920–22, 
piedra; “Bailarina”, 1925–30, cemento; “El pueblo español tiene un camino que 
conduce a una estrella”, 1937, yeso; “Minerva de los Andes”, 1956–58, chapa de hierro; 
“Toro”, 1956–58; “Perdiz del Cáucaso”, 1956–58; “Mujer castellana”, 1958–62, 
bronce; “Casa del pájaro ruso”, 1958–62; “El gallo y la gallina”, 1960–61; “Poste de 
señales del río Belaya”, 1957–58, madera, plastilina y agujas de coser; “Reclamo de 
alondras”, 1960–61, madera y chapa. Colección Arte Contemporáneo: “Monumento a la 
paz”, 1961; y “Cazador de raíces”, 1962. 
 
–Ángel Ferrant, “Maniquí”, 1946, madera y acero; “Desnudo”, 1947, terracota; “Figura 
de mujer”, 1947, madera; “Tres mujeres”, 1948, piedra; “Figura”, 1951, piedra; 
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“Maternidad”, 1951, madera y terracota; “Estático cambiante”, 1953, madera y chapa; 
“Tótem”, 1957, madera policromada. Galería Joan Prats: “Automóvil primitivo”, dibujo 
y collage. 
 
–Alberto Sánchez, dibujos: “Benimámet”, 1937; “Formas en el desierto”, 1937 
(Biblioteca Nacional); y “Dibujo escultórico”, c. 1958–62. 
 
–Benjamín Palencia, Legado B. Palencia: “Composición surrealista”, 1930; “Figuras”, 
1932; “Composición surrealista”, 1933; “Composición surrealista”, 1933; y 






–Eloy Laguardia, “Recuerdo gris”, 1949; “Mariposa negra”, 1950; e “Hiver–grey”, 
1950. 
–Santiago Lagunas, “París”, 1950; e “Infancia”,1950. 
–Manuel Rivera, “Pintura”, 1950 ?; y “Trofeo”, 1956 ?. 
–Fermín Aguayo. Intercambio con el Museo de Vitoria: “Fin de tarde”, 1954; “Vertical 
rota”, 1955 e “Inocente”, 1952. Colección Arte Contemporáneo: “Taller”, 1952. 
–Luis Feito; “Pintura”, 1955. Colección Arte Contemporáneo: “Composición azul”, 
1954. 
–Modest Cuixart, Colección Arte Contemporáneo; “Construcción heteroplástica”, 1956. 
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DAU AL SET 
 
–Antoni Tàpies, Colección Arte Contemporáneo: “Noche desprendida”, 1952; y 
“Paisaje rojo”, 1953. 
–Modest Cuixart, Colección Arte Contemporáneo: “Linneus escriba”, 1948. 
 
INFORMALISMO AÑOS 50–60 
 
–Rafael Canogar, “Pintura nº 27”, 1959; y “Pintura nº 41”, 1959. Colección Arte 
Contemporáneo: “La rueda”, 1959. 
–Antoni Tàpies, “Pintura”, 1955; y “Superposición de materia gris”, 1962. Col 
Telefónica: “Composición”, 1955. Colección Arte Contemporáneo: “Pintura gris 
verdosa”. 
–Antonio Saura, “Personaje”, 1959; “El grito nº 7”, 1959; y “La grand foule”, 1963. 
(“Gran crucifixión”, solicitar a la Diputación de Zaragoza). 
–Manuel Millares, “Asesinato del amor”, 1966; “Cuadro 173”, 1962; “Cuadro 144”, 
1961; y “Composición”, 1956. (Prestar uno a la exposición itinerante MILLARES y, a 
cambio, pedir uno a Elvireta Escobio) 
–Gustavo Torner, “Composición”, h. 1961. (La directora pedirá dos cuadros a Torner). 
–Modest Cuixart, “Suite Biennale de Sao Paulo”, 1959. 
–Albert Ràfols Casamada, “Composición”, 1961 ? 
–José Guerrero, “Composición”, 1956. (La directora pedirá dos cuadros a los herederos 
de Guerrero). 
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–Manuel Hernández Mompó, “Composición”, 1965; “Gente cantando y bailando”, 1961 
(con Esteban Vicente); y “Composición”, 1966 (Depositado Presidencia [del 
Gobierno]). 
–Gerardo Rueda, Colección Arte Contemporáneo: “Alcalá”, 1960 ?; y “Pintura blanca”, 
1963 ? 
–Manuel Rivera, “Metamorfosis”, 1963. 
–Luis Feito (La directora pedirá dos cuadros a Feito) ? 
–Juana Francés, “Composición”, 1959 ? 
–Antonio Suárez, “Pintura”, 1962 ? 
–Esteban Vicente, “Emerich 14”, 1952; “Midwest”, 1953; y “Black, grey and green”, 
1961. Colección Arte Contemporáneo: “Sin título”, 1953. (Con las obras de Mompó y 
Fraile) 
–Manuel Viola, “Profecía”, 1959. 
–Lucio Muñoz, “Sequeros”, 1961; “Abimelech”, 1961. Colección Arte Contemporáneo: 
“Tabla 10”, 1960. 
–Fernando Zóbel, “Navacerrada”, 1961 ?. Colección Arte Contemporáneo: “Escalona”, 
1961 ? 
–Eduardo Chillida, “Pájaros volando”, 1953, [hierro forjado y piedra]; y “Peine del 
viento nº 1”, 1953, [chapa de hierro]. Colección Arte Contemporáneo: “Yunque de 
sueños XIII”, 1954–63, [hierro y madera]. 
–Martín Chirino, “Composición en hierro (Cuenca)”, 1955, [hierro]; y “El carro”, 1957, 
[hierro] (Colección Arte Contemporáneo). 
–Pablo Serrano, “Hierro y piedra (Maternidad)”, 1956, [hierro] ? 
–Alfonso Fraile, “Pinche II”, 1965 (Con Mompó y Esteban Vicente). 
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–Hernández Pijuan, “Caja de resonancias”, 1965 (La directora pedirá un cuadro a 
Hernández Pijuan). 




–Equipo 57, “P.A. 20”, 1959; “Composición (Blanco, negro, gris)”, 1959; y “Tríptico”, 
1960. Colección Arte Contemporáneo: “P.A. nº 6”; y “Co–1960”, 1960. 
–Barbadillo, “Dione”, ?. Colección Arte Contemporáneo: “Tríptico”, 1966 ?; e “Iraina”, 
1967 ? 
–Pablo Palazuelo, “Otoños”, 1952. 
–Yturralde, “Estructura serie triangular”, 1972 ? 
–Soledad Sevilla, “Díptico”, 1978 ? 
–Eusebio Sempere, “Pintura gris”, 1962, “Sin título”, 1960; “Ventana”, 1962 y “Sin 
título”, h. 1955. 
–Leparc, “Continuidad luminosa móvil”, 1960–61 ? 
–Tomasello, “Atmósfera cromoplástica”, 1975 ? 
–Andreu Alfaro, “Homenaje a Picasso”, 1967, [metal] ? 
–Francisco Sobrino, “Estructura permutacional”, 1962 ? 




–Luis Gordillo, “Automovilistas en el paisaje”, 1968; “La familia”, 1972; y “Caballero 
cubista aux larmes”, 1973. 
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–Eduardo Arroyo, “Los cuatro dictadores”, políptico 1963. Colección Arte 
Contemporáneo: “Robinson Crusoe”, 1966; y “Sin título”, 1967. 
–Richard Lindner, “The visitor”, 1953. 
–Bacon, “Figura reclinada”, 1966. 
–Equipo Crónica, “Interior con traje nuevo I”, 1980–81; e “Interior con traje nuevo II”, 





–“Toki Egin”, 1989–1990. 
b) COLLAGES 
Serie “Gravitación”, 1987–88, números I, II, IV, VII, XV, XXXIV, XXXV, XXXVI, 




–Lucio Fontana, “Concetto spaziale 58 GT”, 1958; “Concetto spaziale 6807”, 1968; 
“Concetto spaziale”, 1951; “Concetto spaziale”, 1952; “Concetto spaziale Attesa”, 
1960; “Concetto spaziale”, 1960; y “Concetto spaziale Fine di Dio”, 1963. 
 
SALA JORGE OTEIZA 
[Hierro salvo que se indique lo contrario] 
–“Figura comprendiendo políticamente”, 1935, cemento; “Cabeza de apóstol”, 1953, 
bronce; “Cabeza de apóstol”, 1953, bronce; “Unidad mínima”, 1953; “Ordenación de un 
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espacio definido”, 1956; “Macla conjuntiva (a partir de maqueta con dos cuboides)”, 
1957, mármol; “Apertura lenta”, 1957, piedra; “Apertura o desocupación del cilindro”, 
1957; “De la serie de desocupación de la esfera”, 1957; “Suspensión vacía (Homenaje a 
Couzinet)”, 1957; “Circulación en oblicuo con tres vacíos malevíticos”, 1958; “Caja 
vacía”, 1958; “Arista vacía”, 1958; “Apertura por conjunción de cuboides vacíos”, 
1958, piedra; “Homenaje a Mallarmé”, 1958; “Homenaje al estilema vacío del 
cubismo”, 1959; y “Baracaldo”, 1960. 
 
SALA ANTONI TÀPIES 
 
–“Gran llençol”, 1969; “Palla premsada a l’X”, 1969; “Materia y drap sobre cartó”, 
1974; “Gran marró y fusta”, 1975; y “Nu i signes blancs”, 1987. Depósito de Barajas: 
“Bañera”, 1975; y “Grafismes blaus sobre vellut granat”, 1976. Colección Telefónica: 
“L’escala”, 1974; “Creuir”, 1975; “Rectangles grisos”, 1979; “Blanc sobre cartó”, 1979; 
“Dues formes boiroses”, 1980; “Blau i dues creus”, 1980; “Composició d’acrilic”, 
1980; “Gran vernís sobre fusta”, 1982; “Set cadires”, 1984; “Paisatge blanc i negre”, 





–Barnett Newman, “Profile of light”, 1967. 
–Ross Bleckner, “Eulogy”, 1990. 
–Ellsworth Kelly, “Concorde”, 1958. 
–Mario Merz, “Le gambe”, 1978, [lienzo, lámparas fluorescentes y metal]. 
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–Jannis Kounellis, “Sin título”, 1984, y “Sin título”, 1988–1989, [acero, plomo, tela e 
insectos disecados]. 
–Dan Flavin, “Untitled to Hans Coper master potter”, 1990, [lámparas fluorescentes]. 
–Tony Cragg, “Mountain nature”, 1984, [madera, plástico y pigmentos]. 
–Miquel Navarro, “Soca II”, 1988, [cinc y plomo]. Colección Arte Contemporáneo: 
“Alta torre”, 1986. 
–Bruce Nauman, “Sin título”, 1978, [fibra de vidrio]. 
–Muntadas, “Monumento genérico”, 1988, [metal]. 
–Pier Paolo Calzolari, “Sin título”, 1970, [acero, cobre, plomo y lámpara fluorescente]. 
–Cristina Iglesias, “Sin título”, 1988, [acero y aluminio]. 
–Pello Irazu, “Correspondencia”, 1988, [acero]. 
–Anish Kapoor, “1000 names”, 1980–83, [madera, yeso y pigmentos]; “Angel”, 1989, 
[piedra y pigmentos]; “Void field”, 1989, [piedra arenisca]; “Madonna”, 1989–90, [fibra 
de vidrio y pigmentos]; e “It is Man”, 1990, [piedra arenisca]. 























































































31. [CORRAL, María de], [Colección permanente del MNCARS inaugurada en 
septiembre de 1992]. 
 
[Esquema de salas elaborado a partir de la información disponible en Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1992, 
pp. 40 y 169-191; y ESTEBAN LEAL, Paloma, Guía. Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía. La Colección, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, 1994, 
pp. 14-161. Indicamos la técnica únicamente cuando se trata de dibujo, escultura o 
instalación; en el resto de los casos es obra pictórica. Para las medidas y 
especificaciones técnicas de todas las obras aquí reseñadas, vid. Museo Nacional Centro 
















































































–Picasso, “Mujer en azul”, 1901. 
–Isidro Nonell, “Cabeza de gitana”, 1906; y “Niebit”, 1909. 
–Ignacio Zuloaga, “El violinista Larrapidi”, 1910. 
–Hermenegildo Anglada Camarasa, “Andares gitanos”, 1902; “Retrato de Sonia de 
Klamery”, 1913; “Retrato de Sonia de Klamery”, h. 1913; y “Retrato de la Duquesa de 
Dúrcal”, 1922. 
–Francisco Iturrino, “Mujeres desnudas en La Alberca (Sevilla)”, h. 1907–1908 
(Depósito de A. Zorrilla de Lequerica). 
–Julio González, “Mujer peinando a una joven”, 1914–1918. 




–“Las vitrinas”, 1910, “Las coristas”, 1921; “Los payasos”, 1920; “Tertulia del Café del 
Pombo”, 1920; “Pájaros”, 1921; “La procesión de la muerte”, 1930; y “La visita del 
obispo”, 1926. 
 
3ª.– Julio González 
 
–“Dos mujeres”, 1920–1928. 
–“Rostro de mujer llamada ‘La Egipcia’”, 1912–14, cobre; “Máscara ‘Sombra y luz’”, 
h. 1930, bronce; “Cabeza aguda/Máscara aguda”, h. 1930, bronce; “Cabeza llamada ‘El 
Conejo’”, h. 1930, hierro soldado; “Los enamorados II”, h. 1932–33, bronce; “Gran 
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perfil de campesina”, h. 1934–36, bronce; “Joven nostálgica”, h. 1934–36, bronce; “El 
pie”, h. 1934–36, bronce; “Cabeza, doble cabeza”, h. 1934–36, bronce; “Pequeño torso 
egipcio”, 1935–36, bronce; “Bailarina de la margarita”, 1937, bronce; “Mano 
levantada”, h. 1937, bronce; y “Máscara de Montserrat gritando” h. 1938–39, bronce. 
–Dibujos: “Etude de paysanne”, 1935; “Paysanne en chemise”, 1936; “Maternité au 
panier”, 1932; “Visage et main a la meche de cheveux”, 1941; “La longue chevelure”, 
1939; “Maternité”, 1941; “Personnage a la ligne sineuse”, 1941; “Femme assise 
eplorée”, 1939; “Personnage bizarre”, 1934; “Personnage aux pointilles”, 1939; “La 
femme et le miroir”, 1936; “Tête fiction”, 1939; “Tête bloc”, 1937; “Le cri”, 1939–41; 
“Femme assise I”, 1936; “Cabeza de Montserrat gritando”, 1941; “Estudio de caras 




–Juan Gris, “Violín y guitarra”, 1913 (depósito del Museo del Prado); “Jarra y vaso”, 
1916, “El jardín”, 1916 (depósito Telefónica); “El libro de música”, 1922, “Botella de 
vino”, 1918; “La guitarra” (depósito de Telefónica); “Naturaleza muerta delante de un 
armario”, 1920 (depósito de Telefónica), “La guitarra ante el mar”, 1925; y “La 
cantante”, 1926 (depósito de Telefónica). 
–María Blanchard, “Mujer con abanico”, 1916; “Composición cubista”, 1916–19; y 
“Mujer con guitarra”, 1917. 
–Salvador Dalí, “Autorretrato cubista”, 1923;”Tres figuras”, 1926; “Naturaleza muerta”, 
1923; “Bodegón”, 1923–24. 
–Julio González, “Mujer sentada I”, h. 1935, hierro forjado y soldado; “Daphné”, h. 
1937, bronce. 
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–Pablo Gargallo, “Retrato de Picasso”, 1925, terracota; “Estudio de profeta” 1926, 
chapa de cobre; “Máscara de Greta Garbo”, 1930, hierro forjado; “Gran profeta”, 
bronce patinado, 1933; y “Homenaje a Marc Chagall”, 1933, bronce. 
–Rafael Barradas, “Calle de Barcelona”, 1918 (depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo). 
–Santiago Pelegrín, “Atocha–Cuatro Caminos”, 1927. 
–Pablo Picasso, “Naturaleza muerta (Los pájaros muertos)”, 1912 (depósito del Museo 
del Prado); e “Instrumentos de música sobre una mesa”, 1925. 
 
5ª.– Escuela de París 
 
–Francisco Bores, “Danza de las corbatas” h. 1927; “Naturaleza muerta sobre la pared” 
h. 1927 y “Rincón de habitación”, 1925. 
–Pancho Cossío, “Tres figuras”, 1927; y “Jarro y botella”, 1928 (depósito de M. Puig 
Pérez de Guzmán). 
–Benjamín Palencia, “Bodegón”, 1926; “Bodegón (Copa, jarra y frutas blancas sobre 
fondo azul)”, 1927; y “Bodegón”, 1928. 
–Juan Manuel Díaz Caneja, “Composición cubista”, 1932 (depósito de la Colección 
Arte Contemporáneo); y “Composición cubista”, 1932 (depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo). 
–Hernando Viñes, “Sin título”, 1923 (depósito de la Colección Arte Contemporáneo); 
“Desnudo de mujer”, 1927 (depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Alfonso Olivares, “Composición”, 1927 (depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo); “Columna dórica”, 1932; y “Les astrals” h. 1932 (depósito de la 
Colección Arte Contemporáneo). 
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–José Moreno Villa, “Bodegón”, 1927; “Composición con plato y ciervo”, 1935. 
–Daniel Vázquez Díaz, “Alegría en el campo vasco (Fuenterrabía)”, 1920. 
–Rafael Barradas, “El zapatero y su musa”, 1926–27 (depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo). 
–Alberto Sánchez, “Bailarina”, h. 1925–30. 




–Ángel Planells, “El sueño viaja”, 1936; y “Los extraños jugadores”, 1942. 
–Joan Massanet, “Nacimiento de Venus”, 1927; y “Composición surrealista”, 1928. 
–Ramón Marinel·lo, Col. Marinel·lo, “Cabeza crepuscular”, 1936, yeso; y “Figuras 
frente al mar”, 1936, yeso y madera. 
–Leandre Cristòfol, “Monument”, 1935, madera, madera pintada y acero (depósito del 
Museu Nacional d’Art de Catalunya); “Volúmenes estáticos”, 1935, yeso, acero y 
madera (depósito del Museu Nacional d’Art de Catalunya). 
–Joan Miró, “Homme a la pipe”, 1925, “Bailarina española”, 1928; “Caracol, mujer, 
flor, estrella”, 1934 (depósito del Museo del Prado); “Hirondelle”, 1937; “Portrait II”, 
1938; “Pintura”, 1950; y “Libélula de alas rojas persiguiendo a una serpiente que se 
desliza en espiral hacia la estrella cometa”, 1951 (depósito del Museo del Prado). 
–Alexander Calder, “Constellation” c. 1940, hierro y madera. 
–Jean Arp, “Objets placés selon les lois du hasard”, 1926, madera. 
–José de Togores, “Desnudos”, 1928, (depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Óscar Domínguez: “Cueva de guanches”, 1935; “La apisonadora y la rosa”, 1937; y 
“El gato y el canario (Las damas de Rathbone Place)”, 1947. 
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–Juan José Luis González Bernal, “Paisaje”, 1936. 
–Alberto Sánchez, “Maternidad”, 1930–32, piedra; “Toro”, 1956–58, madera; “Perdiz 
del Cáucaso”, 1956–58, madera; “El gallo y la gallina”, 1960–61, madera; “Poste de 
señales del río Belaya”, 1957–58, madera, plastilina y agujas de coser; “Reclamo de 
alondras”, 1960-61, madera y chapa de hierro. 
–Benjamín Palencia, “Manzanas de arena (bodegón)”, 1929; “Figuras”, 1930; “Piedras 
creando un paisaje (Paisaje cósmico)”, 1930; “Bailarines”, 1932 (depósito de la 
Colección Arte Contemporáneo); “Mujeres en el paisaje”, 1932; y “Composición”, 
1933. 
–Rodríguez Luna, “Pájaros en el melonar”, 1932. 




–Picasso, “Guernica”, 1937 (depósito del Museo del Prado); 56 obras preparatorias y 
postscriptos de “Guernica” (depósito del Museo del Prado); “La nadadora”, 1934; “La 
dama oferente”, 1933, bronce (depósito del Museo del Prado); “Naturaleza muerta”, 
1944; y “Monumento a los españoles muertos por Francia”, 1946–47. 
–Le Corbusier, “La chute de Barcelone”, 1939. 
–Salvador Dalí: “Estudio para ‘Premonición de la Guerra Civil’”, 1935, dibujo. 








–Francisco Bores, “Retrato de Apraiz” h. 1925. 
–Dalí, “Retrato de Luis Buñuel”, 1924; “Muchacha de espaldas”, 1925; “Retrato de la 
hermana (Ana María)”, 1925. 
–Togores, “Retrato de Alejo de Togores”, 1920 (depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo); “Desnudos en la playa”, 1922. 
–Roberto Fernández Balbuena, “Planchadora”, 1930 (depósito del Museu Nacional 
d’Art de Catalunya); “Desnudo”, 1932. 
–Rosario de Velasco, “Adán y Eva”, 1932. 
–Ponce de León, “Accidente” h. 1936. 
–Maruja Mallo, “La verbena”, 1927. 
–Ángeles Santos, “Un mundo”, 1929; y “La tertulia”, 1929. 
–Joaquín Sunyer, “Mujer haciendo ganchillo”, 1932. 
–Aurelio Arteta, “Bañistas”, 1930. 
–Balbino Giner, “Gordella”, 1935. 
–López Torres, “Autorretrato”, 1921. 
–Manolo Hugué, “Bueyes en el establo”, 1935–36, bronce; y “Rosa”, 1935–36, 
terracota. 









–“Gran arlequín y pequeña botella de ron”, 1925; “Muchacha en le ventana”, 1925; 
“Arlequín”, 1927; “Bodegón al claro de luna”, 1927; “Cuatro mujeres de pescadores de 
Cadaqués”, 1928; “Sin título”, 1928; “Senicitas”, 1928; “El gran masturbador”, 1929; 
“El monumento imperial a la mujer niña”, 1929; “El hombre invisible”, 1930; “El 
Ángelus arquitectónico de Millet”; 1933; “El enigma sin fin”, 1938; “Busto de Gala”, 
1939; “El enigma de Hitler”, 1939; y “Atómica melancólica”, 1945. 
 
10.– Años 40. 
 
–Wifredo Lam, “Sin título”, 1945 (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Picasso, “Los congrios”, 1940. 
–Ángel Ferrant, “Maniquí”, 1946, madera y acero; “Figura de mujer”, 1947, madera; 
“Tres mujeres”, 1948, piedra; “Figura”, 1951, cemento; “Maternidad”, 1951, madera y 
terracota; “Estático cambiante”, 1953, madera y chapa; “Figura–Tótem 9”, 1957, 
madera policromada. 
8 dibujos. 
–José Caballero: “Una fecha determinada”, 1945–1967 (Depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo). 








–Gustavo Torner, “Composición” h. 1961, “Blancuzcos fríos”, 1961 (se comprará en 
1993, ver Claris). 
–Antoni Tàpies, “Pintura”, 1955; “Pintura (Forma blanca)”, 1959 (depósito de 
Telefónica); y “Superposición de materia gris”, 1962. 
–Gerardo Rueda, “Alcalá”, 1960 (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo); y 
“Pintura blanca”, 1963 (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Modest Cuixart, “Suite Bienal de Sao Paulo”, 1959 (Depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo). 
–Pablo Serrano, “Hierro y piedra (Maternidad)”, 1956, hierro. 
–Eduardo Chillida, “Torso”, 1948, bronce (Depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo); “Espíritu de los pájaros”, 1952, hierro forjado y piedra; y “Peine del 
viento nº 1”, 1953, chapa de hierro. 
–Rafael Canogar, “Pintura nº 27”, 1959; y “La rueda”, 1959 (Depósito de la Colección 
Arte Contemporáneo). 
–Antonio Saura, “El grito nº 7”, 1959 (depósito); y “Gran crucifixión”, 1957–58 
(depósito de la Diputación de Zaragoza). 
–Manuel Millares, “Cuadro 122”, 1962 (Depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo); “Asesinato del amor”, 1966 (depósito); y “Cuadro 173”, 1962. 
–Manuel Rivera, “Metamorfosis (Romera)”, 1960 (Depósito de la Colección Arte 
Contemporáneo). 
–Martín Chirino, “El carro”, 1957 (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Manuel Viola, “Profecía”, 1959. 
–Josep Guinovart, “Collage”, 1962 (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
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–Lucio Muñoz, “Sequeros”, 1961; y “Abimelech”, 1961. 




–Salvador Victoria, “Boda en octubre”, 1960 (depósito); y “París, octubre. Flor de loto”, 
1960 (depósito). 
–Albert Ràfols Casamada, “Composición”, 1960; y “Homenaje a Schoenberg”, 1962 
(Depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
–Fernando Zóbel, “Navacerrada”, 1961. 
–Manuel Hernández Mompó, “Composición (Mercado)”, 1965; y “Composición”, 
1966. 
–José Guerrero, “Tierra roja”, 1955 (depósito de la familia del artista); y 
“Composición”, 1956. 
–Esteban Vicente, “Emerich 14”, 1952; “Midwest”, 1953; y “Número 6”, 1957 
(Depósito de la Colección Arte Contemporáneo). 
 
13.– Miró años setenta 
 
–“Poème a la gloire des etincelles”, 1969 ; “Sin título”1973 ; “Sin título I”, 1973 ; “Sin 
título III”, 1973 ; “Femmes oiseau dans la nuit”, 1974 ; “Paysage”, 1974 ; “Paysage”, 
1976 ; “Paysage”, 1976 ; “Paysage”, 1976 ; “Paysage”, 1976; y “Personnages oiseaux 
constellations”, 1976. 
–Escultura: “Pájaro lunar”, 1966, “Horloge du vent”, 1967, “Jeune fille”, 1967, “Mujer 
y pájaro”, 1968, “Femme aux beaux seins”, 1969 y “Femme”, 1981–83. 
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14.– Arte constructivo 
 
–Oteiza, “Caja metafísica”, 1958, hierro; “Caja vacía”, 1958, hierro; “Circulación en 
oblicuo con tres vacíos malevíticos”, 1958, hierro; “Caja metafísica por conjunción de 
dos triedros”, 1958–1959, hierro (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo); 
“Homenaje al estilema vacío del cubismo”, 1959, hierro; “Oposición de dos diedros”, 
1959, hierro (Depósito de la Colección Arte Contemporáneo); y “Unidad mínima”, 
1959, hierro. 
–Eusebio Sempere, “Sin título” h. 1955. 
–Equipo 57, “Tríptico”, 1960. 




–Chillida, “Toki Egin”, 1989–1990, hierro; Serie “Gravitación”, 1987–88, números I, II, 




–Lucio Fontana, “Concetto spaziale”, 1951; “Concetto spaziale”, 1952; “Concetto 
spaziale 58 GT”, 1958; “Concetto spaziale Attesa”, 1960; “Concetto spaziale”, 1960; 







–Miquel Navarro, “Soca II”, 1988. 
–Roberto Matta, “Munda y desnuda la libertad contra la opresión”, 1986. 
–Picasso, “El pintor y la modelo”, 1963; “El pintor y la modelo”, 1963 y “El pintor y la 
modelo”, 1963. 
–Bacon, “Figura tumbada”, 1966. 




–Tàpies, “Gran llençol”, 1969; “Palla premsada a l’X”, 1969; “L’escala”, 1974 
(Depósito de la Colección Telefónica); “Gran marró y fusta”, 1975 y “Nu i signes 
blancs”, 1987. 
–Barnett Newman, “Profile of light”, 1967. 
–Ross Bleckner, “Eulogy”, 1990. 
–Sean Scully, “Africa”, 1989. 
–Anish Kapoor, “1000 names”, 1980–83, madera, yeso y pigmentos. 
–Susana Solano, “No te pases, con escalera de emergencia”, 1989, hierro (donación 




–Jesús Rafael de Soto, “Extensión amarilla y blanca”, 1979, metal y madera. 
 413
–Ellsworth Kelly, “Concorde”, 1958; “Yellow Red Curve I”, 1972; “Black Curve XI”, 




–Julian Schnabel, “Al pueblo de España (serie Los patos del Buen Retiro)”, 1991; “Al 
pueblo de España (serie Los patos del Buen Retiro)”, 1991; “Al pueblo de España (serie 





–Luis Gordillo, “La familia”, 1972; y “Caballero cubista aux larmes”, 1973. 
–Eduardo Arroyo, “El arresto”, 1967 (depósito); y “Sin título”, 1967 (depósito). 
–Equipo Crónica, “¡Este no se escapa!”, 1971 (depósito del Ayuntamiento de Valencia); 
“Guernica cortado”, 1974; y “Las peñas”, 1975. 
 
22.– Propuestas 
–Bruce Nauman, “Sin título”, 1978, fibra de vidrio. 
 
23.– Propuestas 






















Tablas cronológico-clasificatorias de las exposiciones mostradas en el MNCARS desde 
su inauguración hasta la destitución de María de Corral. 
 





















































































GESTIÓN DE CARMEN GIMÉNEZ (26/V/1986-3/VI/1988) 
 
EXPOSICIONES INAUGURALES 






























Alonso de los 













EXPOSICIONES HISTÓRICAS ESPAÑOLAS 

























CNE Josefina Alix Hospital 
23/X/1987-
10/I/1988 
Miró en las 
Colecciones 
del Estado 

















EXPOSICIONES HISTÓRICAS INTERNACIONALES 





Jasper Johns Museum of 
Modern Art, 
Nueva York 
Riva Castleman Hospital 
17/II/1987-
4/VI/1987 
Diego Rivera Detroit Institute 
of Arts e 
Instituto 
Nacional de 
Bellas Artes de 
México 

























































Steve Nash Hospital 
5/V/1988-
26/VI/1988 






















EXPOSICIONES ESPAÑOLAS DE ACTUALIDAD 































EXPOSICIONES INTERNACIONALES DE ACTUALIDAD 










CNE e Instituto 
Alemán de 
Madrid 









EXPOSICIONES DIACRÓNICAS ESPAÑOLAS 














EXPOSICIONES DE ARQUITECTURA INTERNACIONAL 





Le Corbusier CNE Javier Gómez-




EXPOSICIONES DE DISEÑO ESPAÑOL 


















EXPOSICIONES DE FOTOGRAFÍA INTERNACIONAL 












J. P. Witkin CNE Alain Dupuy Hospital 
 
EXPOSICIONES DE CINE Y VÍDEO ESPAÑOL 












Manuel Palacio Hospital 
 
EXPOSICIONES DE CINE Y VÍDEO INTERNACIONAL 
















Dan Graham ARC Musée 
d’Art Moderne 
de la Ville de 
Paris 
Suzanne Pagé Hospital 
 
 
DIRECCIÓN DE TOMÁS LLORENS (8/VI/1988-28/XII/1990) 
 
EXPOSICIONES HISTÓRICAS ESPAÑOLAS 





Lucio Muñoz CNE Juan Manuel 








CNE/IVAM Tomás Llorens Hospital 
10/I/1990-
19/III/1990 
Antonio Saura Musée Rath 












n Joan Miró, 
Barcelona 
Gloria Moure Hospital 
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EXPOSICIONES HISTÓRICAS INTERNACIONALES 





















Matisse en las 
Colecciones 
Rusas 


























(El Arte en 
Berlín, desde 






Philip Guston CNE Mark 
Rosenthal 
Hospital 




























































EXPOSICIONES HISTÓRICAS INTERNACIONALES 














EXPOSICIONES ESPAÑOLAS DE ACTUALIDAD 




















EXPOSICIONES INTERNACIONALES DE ACTUALIDAD 





Sean Scully Whitechapel 
Art Gallery, 
Londres 
Nicholas Serota Palacio de 
Velázquez 
 
EXPOSICIONES DIACRÓNICAS ESPAÑOLAS 






















EXPOSICIONES DIACRÓNICAS INTERNACIONALES 


























EXPOSICIONES DE FOTOGRAFÍA INTERNACIONAL 













Marc Bischof Hospital 
 
EXPOSICIONES DE CINE Y VÍDEO ESPAÑOL 





I Bienal de la 
Imagen en 
Movimiento 




EXPOSICIONES DE CINE Y VÍDEO INTERNACIONAL 











EXPOSICIONES Y ACTIVIDADES SINGULARES 















DIRECCIÓN DE MARÍA DE CORRAL (9/I/1991-16/IX/1994) 
 
EXPOSICIONES HISTÓRICAS ESPAÑOLAS 









































EXPOSICIONES HISTÓRICAS ESPAÑOLAS 































































































EXPOSICIONES HISTÓRICAS ESPAÑOLAS 












EXPOSICIONES HISTÓRICAS INTERNACIONALES 






Maestras de la 
Colección 
Guggenheim: 






































Torres-García MNCARS e 
IVAM 
Tomás Llorens Hospital 
18/VI/1991-
12/VIII/1991 
La Escuela del 
Sur: El Taller 
Torres-García 





































Jean-Louis Prat Hospital 
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EXPOSICIONES HISTÓRICAS INTERNACIONALES 



























Galería de Arte 
Nacional de 
Caracas 




















































Wifredo Lam MNCARS Lou Laurin 












Dia Center for 
the Arts, The 
Walker Art 





Gary Garrels Hospital 
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EXPOSICIONES HISTÓRICAS INTERNACIONALES 





Robert Ryman Tate Gallery de 
Londres y The 
Museum of 
Modern Art de 
Nueva York 
Nicholas Serota 




Viena 1900 Österreichische 
Galerie 
Franz Smola Hospital 
16/XI/1993-
24/I/1994 
















































EXPOSICIONES ESPAÑOLAS DE ACTUALIDAD 




























Obras de los 









Pepe Espaliú MNCARS Ylva Rouse Hospital 
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EXPOSICIONES INTERNACIONALES DE ACTUALIDAD 





Anish Kapoor The British 
Council 






MNCARS Margit Rowell Hospital 
14/I/1992-
8/III/1992 
Robert Gober Galería 
Nacional Jeu 





















Peter Halley CAPC Musée 
d’Art 
Contemporaine 

























Jeff Wall MNCARS Ylva Rouse Hospital 
 
EXPOSICIONES DIACRÓNICAS INTERNACIONALES 





























EXPOSICIONES DE FOTOGRAFÍA ESPAÑOLA 




















EXPOSICIONES DE FOTOGRAFÍA INTERNACIONAL 















Los artistas Hospital 
 
EXPOSICIONES DE CINE Y VÍDEO ESPAÑOL 











MNCARS Carlota Álvarez 
Basso (Dept. de 
Obras de Arte 
Audiovisuales) 




EXPOSICIONES DE CINE Y VÍDEO INTERNACIONAL 
Fechas Título Institución 
organizadora 
Comisario Sede 




Basso (Dept. de 
















MNCARS Carlota Álvarez 
Basso (Dept. de 
Obras de Arte 
Audiovisuales) 




EXPOSICIONES DE CINE Y VÍDEO INTERNACIONAL 
Fechas Título Institución 
organizadora 
Comisario Sede 

















de Ken Jacobs 
Dept. de Obras 
de Arte 
Audiovisuales 







Dept. de Obras 
de Arte 
Audiovisuales 
Eugeni Bonet Hospital 
14-31/IV/1993 '6. 
Videofest'93'. 






Dept. de Obras 
de Arte 
Audiovisuales 
Rudolf Frieling Hospital 
14-29/V/1993 'Picasso à 
l'écran' 







Madrid y Dpto. 






18-19/V/1993 Time Code IV Doble A Films 
& Tapes S. L., 
COM 4 S. A., 
Club de 
Inversiones 









Basso (Dept. de 




EXPOSICIONES DE CINE Y VÍDEO INTERNACIONAL 





Bill Viola. Más 



























Art Futura y 
Dpto. de Obras 
de Arte 
Audiovisuales 









London y Sally 
Berger 
Hospital 














Stan Douglas Centre national 











de La Haya 
Tom van Vliett Hospital 
 
EXPOSICIONES Y ACTIVIDADES SINGULARES 
Fechas Título Institución 
organizadora 
Comisario Sede 
3-6/VI/1992 Dumb Type, 
“PH” 
MNCARS Carlota Álvarez 
Basso (Dept. de 
Obras de Arte 
Audiovisuales) 
y Dumb Type 
Hospital 
1/XII/1992 Pepe Espaliú 
“Carrying” 
Pepe Espaliú Pepe Espaliú Hospital 
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